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Vorwort 


Eine Geſchichte der deutſchen Malerei im 19. Jahrhundert kann ein 
Kapitel über „Biedermeier“ in keinem Falle entbehren. Soviel ich weiß, 
hat R. Hamann in ſeiner bahnbrechenden und verdienſtvollen „Deutſchen 
Malerei im 19. Jahrhundert“ den Begriff zuerſt aufgeſtellt und durch— 
geführt; freilich ohne die Sonderung des künſtleriſch Weſentlichen vom 
Ballaſt der Afterkunſt, was ſeiner Darſtellung etwas von Kulturgeſchicht— 
lichkeit in fatalem Sinne gibt. Es iſt die Zeit der Epigonen zwiſchen der 
Frühromantik und dem materialiſtiſchen Naturalismus, der kleinbürger— 
liche Übergang von den Freiheitskriegen zur Märzrevolution, politiſch und 
ſozial ein ſtehendes Gewäſſer, künſtleriſch ein Verarbeiten und Verbreitern 
der am Anfang des Jahrhunderts ſtabilierten Formen des romantiſchen 
Klaſſizismus und des Realismus. 

Die vorliegende Schilderung dieſer Epoche fußt auf den Reſultaten 
meiner „Deutſchen Malerei um 1800“ (erſchienen Bd. I: Landſchafts⸗ 
malerei von 17301830, bei R. Piper & Co.) und bildet deren entwick⸗ 
lungsgeſchichtliche Fortſetzung. Was dazwiſchen fehlt, iſt das wichtigſte 
Glied: die Geſchichte der deutſchen Romantik; ihr ſoll eine ſpätere Dar: 
ſtellung gewidmet werden. Wie es der Charakter der Zeit mit ſich brachte, 
iſt bei der Malerei des Biedermeiers dem literariſchen, ſozialen und philo— 
ſophiſchen Kolorit der Zeit ein nicht unbeträchtlicher Platz eingeräumt 
worden. Denn die Kunſt iſt ohne den Kampf des alten und neuen Geiſtes, 
der reaktionär gewordenen Romantik und des aufſteigenden Materialis— 
mus nicht zu denken. Ihre wirklichen Probleme: die Möglichkeit des rein 
Maleriſchen und der umfangreiche Begriff der Spätromantik ſind nur 
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verſtändlich als deutbarſter und offenſichtlichſter Ausdruck dieſer geiſtigen 
Kämpfe. In ihnen wurzelt denn auch alles problematiſch Intereſſante in 
der großen Malerei, von Blechens Tragik und Menzels Steckenbleiben 
bis zu den gegenſtändlichen Hemmungen Spitzwegs und dem Zwieſpalt 
in Waldmüllers Genrebildern; ſelbſt die offenbare Publikumskunſt der 
Düſſeldorfer Hiſtorie und des üblichen Genres erhält ihre wirkliche Be— 
deutung nur unter dem Aſpekt des Kulturhiſtoriſchen. Wie man denn 
die ganze Kunſt der Zeit in eine ſolche einteilen kann, die wirkliche Pro— 
bleme der Darſtellung behandelt, und in eine rein literariſch-gegenſtändliche, 
welche mit der Malerei nur den Zufall des Handwerksmittels gemeinſam 
hat. Das Beſondere an der Biedermeierzeit bildet indeſſen das häufige 
Vereinen und Ineinanderübergehen dieſer beiden unvereinbaren Han— 
tierungen; während ſich nach 1830 Kunſt und gemalte Literatur ziemlich 
unzweideutig ſcheiden. 

Die Darſtellung macht, genau wie bei der „Deutſchen Malerei um 
1800“, keinen Unterſchied zwiſchen Malerei, Zeichnung und Graphik, 
da alle drei in gleicher Weiſe zum Ausdrucksmittel deutſcher Künſtler dienen, 
ja die Zeichnung im Grunde das bedeutſamere Mittel darſtellt. Es wäre 
nicht nötig, auf dieſe Selbſtoerſtändlichkeit hinzuweiſen, wenn nicht in allen 
Kunſtgeſchichten und im geſamten Muſeumsweſen eine unnatürliche Tren— 
nung zwiſchen jenen Techniken üblich wäre, die verwirrt und im einzelnen 
zu Unſinnigkeiten führt. Aquarelle, in denen deutſcher Formenſinn ſeit 
jeher ſein Koſtbarſtes ausgedrückt hat, fallen dabei meiſt ganz unter den 
Tiſch. Und ſelbſt in den Abbildungen dieſes Buches war Gleichberech— 
tigung leider nicht in dem Maße durchzuführen, wie der Autor gewünſcht 
hätte; wofür die reichliche Beigabe von Zeichnung und Graphik im Text— 
teil einigermaßen entſchädigen mag. 

Die Abbildungen ſollen im allgemeinen nicht den Text durchaus wört— 
lich illuſtrieren, ſondern nur Stichproben aus dem reichen Gebiet geben; 
zuweilen beſchönigen ſie ſogar den Charakter der Kunſtart, indem aus— 
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geſucht Beſtes nicht dem Durchſchnitt der Leiſtungen entſpricht. Es hat auch 
nicht viel Sinn, die Unzuträglichkeiten von Genre und Hiſtorienbild durch 
breite Illuſtration zu unterſtreichen. Vielmehr ſoll im weſentlichen nur das 
künſtleriſch Einwandfreie von dem Vermögen der Künſtler Zeugnis ablegen: 
die beliebte Publikumskunſt auch jener Tage iſt an ſich ſchon bekannt genug. 

Auch auf Vollſtändigkeit der ehemals berühmten Maler iſt verzichtet 
worden. Vielleicht ſind ſchon zu viel Namen genannt, die eine negative 
Seite jener Kunſt repräſentieren. Von den Echten fehlt wohl keiner; es ſei 
denn, daß ſie zwar mit ihren Anfängen noch in dieſe Epoche reichen, wie 
Böcklin und Feuerbach, aber ihr Weſen erſt jenſeits des Biedermeiers 
entfaltet haben. Ausnahmen, wie Peter Becker und Franz Dreber, finden 
ihre Begründung am Orte. Wer ſich über die fabelhafte Menge der 
Maler orientieren will, die einſtmals die neueren Abteilungen der Muſeen und 
der Kunſtgeſchichte füllten, der kann ſie leicht nachſchlagen in: Ad. Roſen— 
berg, Geſchichte der modernen Kunſt Bd. II (1887) und III (1889); 
Ad. Roſenberg, Die Berliner Malerſchule (1879); Fr. Pecht, Geſchichte 
der Münchner Kunſt (1888); L. Heveſi, Oſterreichiſche Kunſt im 19. Jahr— 
hundert (1903). Auch der jeweils letzte Band der Allgemeinen Kunſt— 
geſchichten von Lübke⸗Semrau und Springer bietet noch eine lange Reihe 
von überflüſſigen Namen, wiewohl kritiſcher ſortiert, während ſich der be— 
treffende Teil in K. Woermanns Geſchichte der Kunſt ganz aufs Weſent— 
liche beſchränkt. Die wiſſenſchaftlich ſtrengſte Behandlung findet ſich in 
Hamanns bereits angezogenem Werk. Literaturverzeichnis und biogra— 
phiſcher Katalog der Künſtler ſtehen am Schluſſe. 

Über die geiſtigen Strömungen unterrichten am klarſten: Oskar Walzel, 
Die deutſche Dichtung ſeit Goethes Tod (2. Aufl. 1920) und Th. Ziegler, 
Die geiſtigen und ſozialen Strömungen Deutſchlands im 19. und 20. Jahr— 
hundert (2. Aufl. 1916). 

Wertvolle Förderung fand das Buch durch die Freundlichkeit, mit der 
einige Muſeen und Kunſthandlungen Material für die Publikation zur 


Verfügung ſtellten. Ihnen fei hiermit der Dank dafür ee es 
ſind die Muſeen von Berlin (Nationalgalerie), Dresden, Frankfurt, Köln, Er | 
Hamburg, Magdeburg, Mannheim, München (Pinakothek und Gra- * 

phiſche Sammlungen) und die Kunſthandlungen von enn 5 
E. Hirſch, München, und K. Haberſtock, Berlin. 


Dresden, den 18. Dezember 1921 
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Erbe der Romantik 13 


* chlagworte zu vermeiden, ſcheint bei 
) Schriften über die Kunſt nicht mög— 
lich: fie bilden einen Anſchauungs— 
erſatz für unmaßgebliche äſthetiſche Begriffe; 
nur müſſen ſie entſprechend ausgebreitet und durchleuchtet werden, 
wenn fie nutz⸗ bar werden ſollen. Ein ſolches Schlagwort iſt das 
viel mißbrauchte „Biedermeier“, und ſo wird es nicht zu umgehen 
ſein, darüber Farbe zu bekennen. 

Hiſtoriſch iſt das Biedermeiertum Erbe der Romantik und umfaßt etwa 
die Zeit von den Freiheitskriegen bis zur achtundvierziger Revolution. Man 
muß ſeine Vorſtellungen ein wenig revidieren und über den ſchmunzelnden 
Erinnerungen an Vatermörder, Gazeröckchen und Kirſchholzmöbel mit 
von oben die geiſtige Revolutionierung Europas antwortete; daß einem 
poliertem Furnier nicht vergeſſen: daß hier einer Zeit furchtbarſten Druckes 
Stifter und Gotthelf: S. Simon und Max Stirner, daß der Polizeiknute 
eines Metternich die Entſtehung des Kommunismus, und der Hengſten— 
bergiſchen Orthodoxie der religiöſe Radikalismus der Strauß und Feuer— 
bach gegenüberſtanden; daß die Epoche mit Hegels Phänomenologie und 
Schopenhauers „Welt als Wille und Vorſtellung“ begann, aber mit dem 
aufrühreriſchen (und gleichwohl unſagbar platten) Materialismus der 
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Büchner und Moleſchott endete. Und daß fie auch in der Kunſt fo un: 
vereinbare Werte in ſich ſchloß, wie das Nazarenertum des orthodoxen 
Führich, das weinerliche Pathos der Düſſeldorfer Heldenmaler und die 
fröhliche Wurſchtigkeit der Hoſemannſchen Trunkenbolde. Was iſt nun 
Wahrheit? Was iſt nun „Biedermeier“? 

Alles miteinander, weil es den Reichtum einer ganzen Zeit begreift und 
bis heute noch jede Zeit voll von Widerſprechendem und hartnäckigen Kanten 
geweſen iſt, die man nicht ſo ſchlechthin zur Kugligkeit abſchleifen kann. 
So iſt das Leben und, gottlob, ſo iſt erſt recht die Kunſt, ſein munterſtes 
Spiegelbild, die Bank von Stein, darauf der Herss ſitzt und ſich die vielen 
wunderlichen Heiligen und Leute von Seldwyla durch den Kopf gehen 
läßt, die das lange Jahr vorbeidefilieren. 

Was die recht bunte Reihe der biedermeierlichen Erſcheinungen aber an 
eine unſichtbare Einheit bindet, iſt ihr hiſtoriſches Verdienſt oder ihr Schick— 
ſalsfluch, wie man's nehmen will: Erbe der romantiſchen Epoche zu ſein. Der 
Sohn eines Heros pflegt aber ſelten nach dem hochfliegenden Vorbild zu 
ſchlagen, das fand ſchon Vater Homer heraus: und fo wird zum Kenn— 
wert dieſer Zeit, was Immermann in ſeinem ſehr repräſentierenden Roman 
von 1836 „Epigonen“ nannte. Alles Hochfliegende, Grenzenloſe, Über— 
ſchwengliche der Romantik von 1800, alles, was uns die nachbarlichen 
Jahrzehnte als Blütezeit des geiſtigen Deutſchland erſcheinen läßt, wird 
durch die politiſche Kataſtrophe von 1814/18 in fein Gegenteil verwandelt. 
Napoleon, der Sohn der Revolution, der Feuerſtein, der aus dem deut— 
ſchen Stahl den Funken geſchlagen hatte, wanderte nach St. Helena, und 
den Thron Europas beſtieg der große Staatshämorrhoidarius, der das 
Wort vom beſchränkten Untertanenverſtand gelaſſen prägte, beſtieg der 
letzte Polizeiwachtmeiſter von monumentalem Format, deſſen Zipfelmütze 
und Aktentaſche noch aller Machahmerei zu umfangreich geweſen find, der, 
wie könnte es anders ſein, öſterreichiſche Fürſt Metternich. 
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Vormärz in Politik nicht bloß, ſondern in 
allen Kulturdingen eingewickelt. Unnötig zu 
ſagen, daß aus der feurigen Freiheits— 
ſchwärmerei von 1813 die ängſtlich ſich in’ 
ihre getünchten Zimmer verkriechenden Bür— 
ger von 1830 wurden, die jede Berührung 
mit Politik wie die Peſt mieden (weil ſie 
ſonſt mit lebenslänglichem Kerker bedacht 
5 wurden) und ſich an äſthetiſchen Tees, roſa 
5 Almanachen und Raupachſchen Tragödien die 
unumgängliche Gemütswallung holten. Auch daß die hochgemute Er— 
neuerung religiöſer Inbrunſt, wie fie um 1800 von Nosalis, Schleier— 
macher, Runge und ſpäter von Görres in romantiſchem, allliebendem 
Geiſte begonnen wurde, nach 1813 auslief in die rohen Bureaukraten— 
zänkereien um die proteſtantiſche Union, um Altlutheraner und „Stillen 
im Lande“, um die Märtyrerglorie des Erzbiſchofs Droſte-Viſchering und 
den heiligen Rock von Trier, und einmündete in die kraſſe Orthodoxie der 
Hengſtenberg und des alten Görres: das iſt gleich auf den erſten Blick als 
die echte Reaktion auf den Geiſt von 1810 zu erkennen. Die Romantik 
wird in Politik und Religion zu biedermeierlicher Karikatur; und was einen 
Goethe oder Novalis von einem altöſterreichiſchen oder neupreußiſchen 
Aktuarius unterſcheidet — nennen wir es den Geiſt — das unterſcheidet 
dieſe feudal⸗bureaukratiſche „Romantik“ Metternichs und Friedrich Wil— 
belms IV. von der Blütezeit der Romantik um 1800. 
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Puch die Philoſophie iſt nicht ganz davon auszunehmen, 
5 und hier beginnt die Unterſcheidung, vielmehr die Er— 
* kenntnis von dem Umfall ins Gegenteil etwas mehr 
VAufmerkſamkeit zu beanſpruchen. Fichte und Schelling 
hatten aus der Kantiſchen Erkenntnistheorie die roman— 
tiſchen Konſequenzen eines unbegrenzten Individualismus 
gezogen; Schelling insbeſondere in ſeiner großartigen, von Speku— 
lation eingegebenen, aber geiſtig höchſt anregenden Naturphiloſophie die 
geſamte Natur dem Menſchen als ebenbürtig, in franziskaniſcher Brüder— 
lichkeit, zur Seite geſtellt. Und noch 1819 kam Schopenhauer mit ſeinem 
gewaltigen Syſtem der „Welt als Wille und Vorſtellung“ als Vollender 
des romantiſchen Gedankenbaues, ausgehend von Kants Kritik der Sinn— 
lichkeit, gipfelnd in der erhabenen Romantik ſeines Ethos, der Abwendung 
von der Welt im Willen zur Erlöſung. Aber die Ironie der deutſchen 
Geiſtesgeſchichte hat es gewollt, daß ſein Werk bis 1830 völlig un— 
bekannt blieb und die Geiſter erſt zu einer Zeit aufzurütteln begann, da die 
entgegengeſetzte Geſinnung des Materialismus ihre Herrſchaft antrat, und 
daß der eigentlich romantiſche Philoſoph dem Biedermeier (man möchte ver— 
muten: mit teuflicher Schadenfreude) ganz unterſchlagen wurde. So ge— 
ſchah es, daß der philoſophiſche Held der Epoche Hegel wurde, deſſen Lehre 
von der Vernünftigkeit alles Beſtehenden, nicht weniger aus romantiſchen 
Gedankenläufen erwachſen, zum geifligen Rüſtzeug der Reaktion zurechtgelegt 
und von der Staatsrechtslehre der K. L. von Haller und vor allem Stahl 
zu einem richtigen Syſtem des Gottesgnadentums ausgebaut wurde. 
Doch zeigte ſich bald die Zweiſchneidigkeit der geiſtigen Waffen dieſes 
großen Dialektikers, da unmittelbar aus ſeiner Schule David Fr. Strauß 
und ſeine Kritik an den Grundlagen des chriſtlichen Dogmas erwuchſen. 
Wie das Unvereinbare möglich wurde, iſt hier nicht der Ort zu unter— 
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ſuchen: Tatſache bleibt aber, daß aus demſelben Stamm derart feindliche 
Brüder entſpringen konnten; weil Hegel in ſeiner Religionsphiloſophie 
beiden, Glauben und Wiſſen, ihr Recht und ihre Einheit wahren wollte. 
Bis Strauß, ſein Schüler, aufſtand und mit ſeiner Bibelkritik darlegte, 
daß die chriſtliche Lehre ein von der ſehnſüchtigen Phantaſie der Menſchen 
frei erſchaffener Mythos ſei („Leben Jeſu“, 1835). Noch weiter ging 
Ludwig Feuerbach, deſſen „Weſen des Chriſtentums“ (1841) den Sinn 
der Religion an ſich unterſuchte und auf das eingeborne natürliche Glücks— 
verlangen der Menſchen zurückführte: nicht Gott ſchuf ſich den Menſchen, 
ſondern der Menſch ſchuf ſich Gott nach ſeinem Bilde, und Götter ſind 
überall nichts als die eingeſtandenen Ideale der Völker. Damit aber war 
der Weg bereitet für jede Art von Materialismus und Atheismus, die 
dann auch nicht ſäumten, den leer gewordenen Thron der Philoſophie ein— 
zunehmen und ſich als die Philoſophie der Zeit aufzuſpielen: ein Unter— 
nehmen, das, weil es ſo reibungslos ſeit den vierziger Jahren gelungen iſt 
und Europa bis zum Weltkriege getreulich begleitet hat, ein unwiderlegbarer 
Beweis dafür iſt, wie der Ungeiſt des Metternichſchen Syſtems ſich ſelber, 
voller Hohn und Widerſinn, zerrieb. Denn es ſteht doch ſo: daß mit der 
Polizeiknute nicht bloß der heroiſche Freiheits- und Einigungsſinn der 
Kämpfer von Leipzig auf politiſchem Gebiet eingeſchnürt und in oppoſitio— 
nelle Bahnen gelenkt, ſondern auch der geiſtige Idealismus der Deutſchen 
ausgerottet wurde. Was damals an Deutſchland verübt wurde, iſt mehr 
als politiſcher Mord, iſt Todſünde am Geiſt geweſen, deren Spuren wir 
vielleicht niemals verwinden werden. Denn wie muß einem Volke, das zu 
derſelben Zeit einen Kant, Goethe, Arndt, Frhr. v. Stein, Görres, Runge 
(um nur einige zu nennen) hervorgebracht hatte, wie muß dieſem Volke 
und ſeinem reinen Idealismus mitgeſpielt worden ſein, bis es zu einem ſo 
glatten Verrat an ſeinem eigenſten Weſen gelangte, wie es der geiſtloſe 
Materialismus von Büchners „Kraft und Stoff“, von Häckels „Welt— 
rätſeln“ darſtellt: Zeugniſſe einer ſehr undeutſchen Geſinnung. 
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ie Entſtehung dieſes Materialismus 
N G bat noch andere Wurzeln als philo— 
ſophiſche und greift ebenſo auf frucht— 
bare Gedanken der Romantik zurück. 
1 15 Die Univerſalität der Schlegel und 
ss a Schelling gab den Anſtoß zur Aus: 

| bildung philoſophiſcher, hiſtoriſcher und 

a N ARGH % naturwiſſenſchaftlicher Forſchung, deren 
PR "ef Auffchwung feit daher zu datieren iſt. Ihre 
umfaſſende Vielſeitigkeit prägt ſich in der Romantiker— 
generation der großen Wiſſenſchaftler vom Schlage der beiden Humboldt und 
der Brüder Grimm aus; vielfeitige Talente wie die Ärzte Carus und Ringseis, 
wie Niebuhr, Bunſen und die großen Begründer aller Spezialwiſſenſchaften 
überhaupt führen dieſes herrliche Erbe der Romantik: den ganzen Menſchen 
in Schwung zu ſetzen und alles einzelne aufs Humane zu beziehen — bis weit 
in eine ſehr viel kleinere Zeit hinein. Denn im „Biedermeier“ beginnt an 
Stelle jener großzügigen Allumfaſſer, die wir nach ihrem weithin leuchtenden 
Vorbild Goethe⸗-Naturen nennen wollen, ein neuer Typus von Gelehrten 
aufzutreten, die ihre Spezialwiſſenſchaft voranſtellen und aus ihr bald ein 
Sondergebiet auszuarbeiten beginnen: reine Arbeitsteilung, die ihr rechtes 
Weſen erſt voll im neuen Reich entfaltete. Immerhin ſteht ſchon in unſrer 
Epoche den univerſalen Geiſtern die Sorgfalt der Einzelforſchung gegen— 
über, und namentlich iſt es die Geſchichtsſchreibung und die Naturwiſſen— 
ſchaft, die ſich immer mehr des Einzelnen bemächtigen und bald mit pro— 
feſſoraler Verachtung auf die Humaniſten der Goethezeit hinabzuſehen 
lernen. Die Ausbildung der Zoologie, Anatomie, Geologie, der ganzen 
mediziniſchen Einzelwiſſenſchaften iſt eines der Verdienſte des „Bieder— 
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meier“, und ſie wird zum mächtigſten Verbündeten der Strauß und Feuer— 
bach gegen die überkommenen und dem Volk mit Gewalt aufgenötigten 
Glaubensſätze. An ſich braucht keine Naturwiſſenſchaft antireligiös und 
oppoſitionell zu ſein, ſo wenig wie Bibelkritik und Philoſophie: ſie wurden 
es, ſie mußten es werden, weil eine eiſenſtirnige und von allen Göttern ver— 
laſſene Bureaukratie ſie als gottlos und ſtaatsfeindlich mit Brutalität zu be— 
kämpfen unternahm. Es iſt ſo lächerlich und beſchämend, ſo niedrig und 
doch leider ſo deutſch, zu leſen, wie man die führenden Geiſter, die Wege— 
bahner jener Zeit, behandelt hat. Daß ſie ſchließlich mit den Bekämpfern 
von Thron und Altar gemeinſame Sache machen mußten, iſt nicht ihre 
Schuld, nicht ihre Abſicht geweſen; aber es blieb 
ihnen nichts anderes übrig. 


zeit und der Grund, weshalb wir den Ur: 
ſprung ſpäteren Unheils in dieſem unſeligen 
Zwieſpalt zwiſchen Volk und denen, die 
ſeine Führer hätten ſein ſollen, verlegen. 
Die Geſchichte dieſes Konfliktes, qualvoll 
genug, und in der Wirkung nicht weniger 
ſchlimm als die politiſche Knechtung, ſpie— 

E | gelt fich greifbarer für den Gebildeten in 
ie Fra 5 ER Ba der Literatur dieſer Zeit und zeigt auch hier die 
e = Züge einer verzweifelten Oppoſition gegen rohe 
5 Gewalt. Das bedingt ſelbſtverſtändlich fofort 

ein Sinken der Qualität. Die Schriften des ſog. 
Jungen Deutſchland ſind mit einigem Recht nicht 
ſehr beliebt und noch weniger gekannt; mit Aus⸗ 
nahme Heines, in deſſen Dichtung und Perſönlichkeit 
ſich das Weſen der Zeit mit erſtaunlicher Klarheit 
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konzentrierte. Was find uns heute die Gutzkow, Laube, Wienbarg: bis 
auf wenige bühnenwirkſame Dramen verſchollene Größen. Heine dagegen 
iſt nicht nur wegen ſeiner lyriſchen Gedichte lebendig geblieben. Es ver— 
lohnt ſich, in ihm den Erfüller und ironiſchen Überwinder der Romantik, 
den Dichter mit der lachenden Träne im Wappen und den politiſchen 
Feuilletoniſten zu betrachten: damit hat man das Problem des „Jungen 
Deutſchland“ und den Geiſt der Literatur von 182830 in der Hand. 
Wieviel er der Romantik verdankt, hat er ſelber geſtanden; wie auch, 
daß er ſie dann durch Lächerlichmachen getötet habe. Noch ſein „Atta 
Troll“ von 1843 iſt ihm und uns das „letzte freie Waldlied der 
Romantik“: der ewige Wechſel zwiſchen Rührung und Satire, das 
Kokettieren mit Weltſchmerz, die Ironie, die ihre Gedanken hinter dia— 
lektiſcher Verkleidung birgt (und dem Jungen Deutſchland notgedrungen 
als Mittel dienen muß, politiſche Meinungen indirekt zu ſagen), ſchließ— 
lich nicht zum wenigſten die Vorliebe für fragmentariſche oder irgendwie 
abgebrochene Form, die ſich am liebſten in brieflicher Geſtalt äußert — 
wie deutlich verrät das alles ſeine Herkunft von den Schlegel, von Tieck 
und Jean Paul. Gleichwohl hat ſich Heine, als Wortführer ſeiner 
Generation, nicht umſonſt in ſeiner „Romantiſchen Schule“ von 1836 
ſo ſcharf, mit ſo beißendem Spotte gegen ſeine geiſtigen Erzeuger ge— 
wandt; die Romantik war alt und reaktionär geworden, und der Jugend 
kam es auf die Gegenwart und eine freie Zukunft an. Sie wollte nichts 
wiſſen von dem Liebäugeln mit Katholizismus und Mittelalter; der Myſtik 
der Romantiker ſetzte ſie ihre „Emanzipation des Fleiſches“ entgegen; den 
„ariſtokrätzigen Alten“ und ihrer Ich-Kultur ihr demokratiſches und al— 
truiſtiſches Ideal und ihren politiſchen Aktivismus entgegen, der ihnen weiß 
Gott durch ſinnloſe Verordnungen des deutſchen Bundestages aufgenötigt 
worden war. Der Vorwurf, den die unentwegten politiſchen „Tendenz— 
bären“ von der Art Börnes gegen Heine erhoben, zielte ſogar auf den 


deutlichen Zwieſpalt, der ſich zwiſchen ſeiner poetiſchen Schöpferluſt und 
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freiheitlichen Geſinnung immer wieder erheben mußte; ſo daß er „Atta 
Troll“ gerade jenen zum Trotz dichtete, die 

„Sehr ſchlecht tanzend, doch Geſinnung 

Tragend in der zottgen Hochbruſt: 

Kein Genie, doch ein Charakter“, 
ihm ſein überragendes Talent und ſeine geringe Neigung zum Märtyrer— 
berufe nicht verzeihen konnten. Börne iſt, im Gegenſatz dazu, der aus— 
geſprochene Tagesſchriftſteller, von ungeheurer Wirkung, aber einzig auf 
ſeine Zeit, und heute ſo wenig lesbar mehr, wie die zähen Romane Gutz— 
kows, mit ihren breit eingewickelten Tendenzen. Wogegen wir heute geneigt 
ſein werden, die politiſchen Gedichte und Balladen des ſpäten Heine (Ro— 
mancero und Letzte Gedichte, Deutſchland und Atta Troll) mit ihrer 
Schlagfertigkeit und unverwüſtlichen Friſche revolutionären Tons ſehr weit 
über ſein Buch der Lieder und ſeine romantiſch geiſtreichelnden Reiſebilder 
zu ſtellen. 

Es gab freilich auch eine Nachblüte der Romantik in der Poeſie, und 
gerade dieſe iſt es, die weit beliebter war als die Dichter der Frühzeit, und 
die in der Tat auch dem Geiſt der Biedermeierzeit ſich ſo ſtark annäherte, 
daß fie für ihn, vor und neben dem Jungen Deutſchland, repräfentativ 
wurde. Für Fouqué und Arnim gilt das weniger (obwohl ſie zu ihrer Zeit 
die geleſenſten Romandichter waren nach Jean Paul, dieſem merkwür— 
digſten Proſaiker der Zeit) als für Eichendorff, E. Th. A. Hoffmann, 
Mörike, Uhland; und wir werden in der Malerei der bedeutenderen Spät— 
romantiker, bei Schwind, Spitzweg, Steinle, Elemente finden, die ihnen 
vollkommen entſprechen: fo lebendig war das Bedürfnis nach einer (ver: 
weichlichten und üppig gewordenen) Romantik geblieben. Geiſtige Strö— 
mungen werden ja faſt immer erſt dann von der breiten Menge erfaßt, 
wenn ihre Blüte längſt vorüber iſt: ſo war es auch mit der Romantik be— 
ſtellt, die populär erſt dann wurde, als die Bürgertugenden des Bieder— 
meier das geiſtige Leben beſtimmten. Am deutlichſten finden wir das Eng— 
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Behagliche ausgedrückt bei den Schwaben, wo die Spätromantik leicht 
einen etwas kindlichen und behaglichen Ton annimmt, wie bei Kerner oder 
Mörike; oder bei Grillparzer, deſſen Wiener Gemüt und leicht muffige 
Beſchränktheit des k. k. öſterreichiſchen Untertanen auf ſeine Hellenen mit 
vertrauenerweckender Biederkeit abfärbt. Überall zeigt ſich ein Sinken des 
geiſtigen Pegels, ein Sichbeſcheiden mit einem eingeſchränkten Horizonte. 
Und E. Th. A. Hoffmann erweckt uns deshalb den friſcheſten und leben— 
digſten Eindruck, weil er ſo oft ins Leben ſeiner Zeit hineingreift und eine 
originelle Verbindung von Wirklichkeit mit dem Spukhaften ſeiner Märchen 
herſtellt. Er hat darin die Witterung für das beſte Element des Bieder— 
meiertums, die Lebenstreue, die als realiſtiſches Prinzip freilich erſt in den 
Romanen der dreißiger Jahre ſich entwickelte: mit Immermanns Dorf— 
geſchichte in feinem „Münchhauſen“ 1838 einfegend, erreicht dieſer dich— 
teriſche Realismus ſogleich in Jeremias Gotthelfs Schweizer Bauern: 
geſchichten eine Höhe, die Gottfried Keller nicht eigentlich überboten hat: 
ſeine Form iſt ſchlackenfreier, aber vielleicht wird eine Zeit die robuſte Echt— 
heit Gotthelfs auch trotz oder mit ihren dicken Tendenzbrocken naturgewach— 
ſener finden. Der bürgerliche Zeitroman der Keller, Freytag, Otto Lud— 
wig uſw. gehört, obwohl auf dem zeitgenöſſiſchen Dickens fußend, nicht 
mehr hierher, da er Produkt eines Großbürgertums jenſeits der Bieder— 
meierzeit iſt und flankiert wird vom reinen Materialismus und den Gründer— 
jahren. 

Biedermeier aber hat ſich nur einen Materialiſten von reinem Geblüt 
geleiſtet: Adolf Menzel, und auch deſſen offizielle Bedeutung und Ent— 
wicklung liegt über die fünfziger Jahre hinaus. 
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, AN L 
ie Sera age ganz fo unwägbar ſind dieſe Unterſchiede, wie fie 
BAR auf den erſten Blick erſcheinen. Ausdrucksmittel zwar 
8 ) fpielen kaum eine Rolle; man kann in unſerem Sinne 
Nr 2 > ungefähr Eichendorff für Schwind, Hegel für Franz 
f Krüger ſetzen (immer mit dem bewußten Salzkorn). 
4 Der Unterfchied des Biedermeier⸗Realismus vom Bour: 
geois⸗Materialismus, alſo der von 1830 und 1860, geht 
durch alle Geiſtesgebiete hindurch, und wenn wir die Bürger von 1830 
als Epigonen der Romantik befunden haben, ſo ſind die von 1860 nicht 
nur frei von jeder Romantik, ſondern auch von jeder Oppoſition dagegen: 
ſie kämpfen nicht mehr, ſondern bilden ſich zu Genießern aus, ſie ent— 
wickeln ihre Techniken auf materiellem, geiſtigem und künſtleriſchem Gebiet 
zu angenehmer Abrundung, ohne irgendwo zu übertreiben. Die Politik 
und das Experiment überlaſſen ſie den dafür angeſtellten Spezialiſten, ſie 
aber bereichern ſich: fie erobern die Flächen und Oberflächen aller optimi— 
ſtiſchen Welten und bereiten den Weg den gefährlichen Raubmenſchen, 

welche dem Niagarafall von 1914 zutreiben. 

In der Kunſt haben ſich dieſe Bürger deutlich ausgeſprochen im Im— 
preſſionismus, die Deutſchen in der ihnen gemäßeren Generation der Menzel 
und Leibl, um 1870. Man ſieht: das Biedermeiertum iſt die verbindende 
Mitte zwiſchen Extremen: der ganz geiſtigen, ganz ſymbolhaften Romantik 
und dem weltläufigen, gar nicht geiſtigen Materialismus; eine Zeit wider- 
ſpruchsvollen Übergangs und Kampfes, aus dem Frieden von Weimar zur 
Überhebung der Weltſtadt. 

Darum verwandelt auch ihre Malerei die Ideale der klaſſiſchen Zeit 
von 1800 in derſelben Weiſe wie Philoſophie und Literatur in ihr bürger— 
liches Gegenbild. Aus der gotiſchen Schärfe der romantiſchen Zeichnung 
wird die Porträttreue und der maleriſche Maturalismus des Biedermeier; 
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aus dem mythologiſchen Idealismus der Mazarener wird Hiſtorienbild und 
Genre. Wie ſich im beſonderen Poeſie und Malerei verketten in ihrem 
Wettlauf von der Romantik zum Materialismus, wie ſie Verwandtes in 
anders gearteten Sprachen ausdrücken: das zu 
betrachten, wird ein Reizmittel mehr bei unferer 
Wanderung bilden. 

OR 


AT 


erfuchen wir einen kurzen Überblick über die 

Entwicklung der Malerei. Die Ideale der 
klaſſiſchen Zeit um 1800 werden von der Malerei 
in derſelben Weiſe wie von Philoſophie und Lite— 
ratur in ihr bürgerliches Gegenbild verwandelt. 
NER Aus der gotiſchen Klarheit, welche die roman— 
N > 5 N. „(N tifche Linie beſtimmt, wird die Porträttreue und 


—— 


* —maleriſcher Naturalismus des Biedermeier; aus 
dem mythologiſchen Idealismus der Nazarener 
wird Hiſtorienbild und Genre. Und die Vermiſchung 
literariſcher Ideen aus dem Schatzbehalter der Ro— 
mantik mit den maleriſchen Ausdrucksformen gebiert 

die Spätromantik, die auf der einen Seite ſich in pathetiſcher Landſchaft, 
auf der anderen im Märchengenre der Schwind und Spitzweg offenbart. 
Dies iſt etwa der Entwicklungsgang der deutſchen Malerei ſeit den 
Befreiungskriegen bis in die fünfziger Jahre, der aus dem Übergangsweſen 
der Zeit folgt, und der uns in ſeinen einzelnen Stadien ausführlicher be— 
ſchäftigen wird. Der Porträt-Realismus, mit dem wir vorzugsweiſe den 
Begriff des Biedermeierlichen zu verbinden pflegen, weil er das Zurück— 
gezogene und bürgerlich Beengte der Epoche am offenbarſten charakteriſiert, 
ſteht am Beginn der Entwicklung. Er iſt durchaus zeichneriſch-koloriſtiſch, 
als Erbe des nazareniſchen Kartonſtils. Der andere Grundpfeiler der Ent— 
wicklung bildet ſich bis um 1830 aus als rein maleriſcher Stil, als ein 
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Stück verfrühten Impreſſionismus, der ſich auf Skizzen und Landſchaft— 
liches beſchränkt und nach einigen bedeutenden Anläufen nur dazu dient, 
der pathetiſchen Spätromantik die Bauſteine zu liefern. Dies äußert ſich 
nun bei der Landſchaft in einer ſentimental-theatraliſchen Auffaſſung, die 
ſich entweder der hiſtoriſchen Bildungsaſſoziationen bedient, wie in der 
Rottmanſchen, Prellerſchen und Düſſeldorfiſchen Landſchaft, oder gegen— 
ſtändlicher Stimmungsreize wie bei den Malern des Exotiſchen. Endlich 
triumphiert der Gegenſtand als Weſentliches der Kunſtwerke im Genrebild, 
das ſich aus zaghaften Anfängen der zwanziger Jahre zur larmoyanten 
Bürgeranekdote der Wiener, zum hiſtoriſchen oder humoriſtiſchen Genre 
der Düſſeldorfer entwickelt, ſeine hemmungsloſe Ausbreitung allerdings erſt 
in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts findet; und im Hiſtorienbild, das 
ſich als künſtleriſcher Niederſchlag des ausgebreiteten Hiſtorismus, der rück— 
wärts gewandten Weltanſchauung ſeit der Romantik, aus den mytholo— 
giſchen Anfängen des Cornelius mehr und mehr zur realiſtiſchen Darſtellung 
vergangener Geſchehniſſe entwickelt und ſeinen Höhepunkt in Rethel hat. 
Auch die religiöſe Malerei wäre hierher zu rechnen, inſofern ſie das von 
den Nazarenern in erſter Linie neu entdeckte Gut zwar nicht vermehrt, aber 
in breiteſter Erfaſſung popularifiert und dem äußerlichen Begehren nach 
Andachtsbildern die willkommene Nahrung bietet; am Ende aber ihr Beſtes 
in Holzſchnitten ſchuf. Ganz für ſich ſtanden endlich die ſüddeutſchen Ver— 
treter der gegenſtändlichen Romantik, die mit ſpätnazareniſchen oder male— 
riſchen Formen Ideen der romantiſchen Dichter illuſtrierten und damit 
an die Stelle der tiefen Myſtik Runges ein gefälliges und ſehr deutſches 
Spiel volkstümlicher Poeſte ſetzten: Schwind und Steinle, Spitzweg und 
Neureuther. Auch hier dürfen wir überall das Merkmal des Biedermeier— 
tums erblicken: Überführung der rein geiſtigen Auffaſſung der Romantik in 
die bürgerliche Neigung zum Inhaltlichen, Leichtfaßlichen und Gefühlvollen; 
denn die Formen, in denen hier das Märchenhafte ſich kleidet, ſind durch— 
aus keine romantiſchen, ſondern gehören ganz der Epigonenzeit an. 
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Erſcheint ſo der Grundzug der Zeit in all den verſchiedenen Geſtaltungen 
zwiſchen 1818 und 1830 als ein ſich gleichbleibender, als ein Hinabſteigen 
von der hochgeſpannten Geiſtigkeit des romantiſchen Idealismus zu einer 
verſtändigen und verſtändlichen Bürgerlichkeit, d. h. Anpaſſung an den 
geſunden Verſtand des Durchſchnittsmenſchen, ſo gilt doch im einzelnen 
das Geſetz der Ausleſe und der hohen Qualität einer idealiſtiſchen Geſinnung. 
Denn der Zeitgeiſt iſt es, der aus der Höhenluft der Romantik ſich zum 
Bürgerlichen herabläßt, die Künſtler aber ſchaffen oft noch mit dem hohen 
Bewußtſein ihrer ethiſchen Aufgabe und mit gediegener Technik, ſo daß 
ihre Werke zumeiſt auf uns einen erfreuenden und naiven Eindruck machen; 
auch wo ſie Exponenten einer im Grunde unkünſtleriſchen und bürgerlichen 
Anſchauung ſind. Doch zeigt faſt überall die Erfahrung, daß Naivität 
und künſtleriſche Sicherheit um ſo ſchwächer werden, je weiter ſich die 
Entwicklung von ihrem romantiſchen Ausgangspunkt entfernt, und daß ſie 
ſich ſowohl in der pathetiſchen Landſchaft wie beſonders im Genre und 
Geſchichtsbild immer mehr dem Niveau der offiziellen Kunſt aus der 
zweiten Hälfte des Jahrhunderts nähert. Darum findet man das Wert— 
vollſte in den anſpruchsloſen Porträts und Landſchaften des Biedermeier— 
Realismus, der nicht nur den Beginn der Epoche bedeutet, ſondern ſich auch 
in den beſten Vertretern bis zuletzt behauptet; und in dem köſtlichen Skizzen— 
reichtum der Entdecker des Rein- Maleriſchen um 1830. Zumal die kolo— 
riſtiſche Biedermeier-Malerei, mit der unſere Darſtellung einſetzt, verzweigt 
ſich aufs mannigfaltigſte nach Landſchaften und nach „Fächern“; ſodaß 
wir etwa in München die ruhmreichen Namen der Kobell, Adam, Heß, 
Bürkel, unter anderen, finden als Vertreter dieſer klaren, ſchlichten und 
beſtimmten Wiedergabe von Wirklichkeiten; in Berlin die Franz Krüger, 
Hummel, Eduard Gärtner; in Hamburg Wasmann, Oldach, Gensler 
und Speckter; in Dresden Kerſting, Dahl und Carus; in Wien vor allem 
Waldmüller; und in Frankfurt einen wundervollen Spätling in Peter 
Becker; alles aber in landſchaftlich verſchiedener Abtönung und mit der echt 
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deutſchen Differenzierung der Individualitäten, die ein großes Band eint, 
das Zeitempfinden und der zeichneriſch klare Stil. Eine engere Verwandt— 
ſchaft läßt die Entdecker maleriſcher impreſſioniſtiſcher Tonwerte in der 
Landſchaft um 1830 als Einheit empfinden, und dieſe hat die jüngſte Zeit, 
die ſie alle erſt ans Licht zog, mit ihrer größten Sympathie empfangen: 
den frühen Rottmann und Chriſtian Morgenſtern, die Landſchaften Was— 
manns und die kühnen Entdeckertaten von Dahl, Blechen und Menzel. 

Denn erſt unſere Generation hat den beſcheidenen und feinen Werten 
dieſer frühen Maler der Biedermeierzeit Gerechtigkeit widerfahren laſſen. 
Niemals waren die Hiſtorien- und Genremaler, die pathetiſchen Land— 
ſchafter und die Romantiker des Gegenſtandes dem Bewußtſein der Menſchen 
entſchwunden, wie jene „Biedermeier“; ja ihre Kunſt galt in eben dem 
Maße, wie ſie unweſentlich wurde, als offizielle und einzige Vertretung 
ihrer Zeit. Wer hätte früher, von dem Glanz der Namen Achenbach, 
Schirmer, Preller geblendet, vor der Berliner Jahrhundertausſtellung 1906 
von Kobell, Blechen oder Wasmann mehr als den Namen gewußt? Wer 
neben den Kaulbach, Piloty, Leſſing an Krüger und Waldmüller auch nur 
denken mögen? Und ſo hat erſt jene Berliner Ausſtellung die verſchollenen 
Namen, ja eine ganze vergeſſene Epoche wieder ins Bewußtſein der Gegen— 
wart rufen und uns zu der Einſicht in unſere wahren Reichtümer führen 
müſſen. Denn das iſt ihr unvergängliches Verdienſt, daß ſie das Verhält— 
nis zwiſchen Groß und Klein richtigſtellte und uns in den lange vergeſſenen 
Kleinmeiſtern die höheren Qualitäten und die wahren Werte der deutſchen 
Urſprünglichkeit erkennen lehrte. 

So gliedert ſich der faſt unüberſehbare, dem erſten Blick ſo verworren 
ſcheinende Reichtum der Epoche weſentlich in die zwei ungleichen Teile: 
die beſcheidenen Kleinmeiſter des Biedermeier, die uns den bleibenden Kunſt— 
wert ihrer Zeit darſtellen, und denen ſich die romantiſchen Poeten von der 
Art Schwinds anſchließen, weil ſie unverlierbare Gemütswerte in lautere 
Formen geprägt haben; und dann ihnen gegenüber, die ihrer Zeit weit 
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Bedeutungsvolleren, die Großmeiſter und Akademiegewaltigen: deren um— 
fänglichen Bilderformaten entſpricht uns nicht mehr der innere Wert, ihr 
Streben hat ſich in ihrer Zeit erfüllt und iſt veraltet und verklungen. Weil dieſe 
Maler der bürgerlichen und geſchichtlichen Begebenheiten, der ſentimentalen 
Landſchaften und religiöſen Rührſtücke nicht nur zeitbedingt waren, ſondern 
auch aus einem zeitbedingten Inſtinkte, aus der unkünſtleriſchen Freude am 
Stofflichen (ſtatt an der Kunſtform) ſchufen: iſt ihre Herrlichkeit zerſtoben und 
lebt nur noch kümmerlich von zäher Tradition älterer Generation und von 
gelungenen Nebenprodukten. Wichtig bleiben ſie uns aber als deutlichſte Kün— 
der des Zeitgeiſtes, gewiſſermaßen in kulturhiſtoriſcher Funktion; und einige 
Schöpferiſche erheben ſich aus ihrer Menge zu dauerndem Ruhm, wie Rott— 
mann, Dreber, Führich und der gewaltigſte: Rethel. Denn ſchöpferiſche Kraft 
vermag ſelbſt die Ungunſt eines widerkünſtleriſchen Zeitwollens zu überwinden. 

Wir finden die hier begonnenen Tendenzen in der Folgezeit, nach 1850, 
in einem bedeutenderen Maßſtabe weitergeführt. Die gegenſtändliche 
Malerei der Akademiker glitt in immer tiefere Abgründe hinab — man 
denke an Makart, Grützner, Knaus, Anton v. Werner — und der male— 
riſche Naturalismus von 1830 gelangte in der Generation von 1870, 
den Malern um Leibl, zu einer endgültigen Ausprägung. Zugleich aber 
erhob ſich auch wieder der Idealismus der Nazarenerzeit in einigen Aus: 
erwählten zu ſichtbarer Höhe: Feuerbach, Böcklin und Marcées; und ſorgte 
ſo dafür, daß der Funke der echten Romantik nicht ganz erloſch und am 
Beginn des 20. Jahrhunderts zu neuer Flamme ſich erheben konnte. Alles 
was ſich dazwiſchen ereignet hat, iſt bei einer unüberſehbaren Mannigfaltigkeit 
als Übergang und Variation jener drei Hauptthemen anzuſchlagen, die ſchon 
am Beging des Jahrhunderts ſtehen und heißen: Akademismus, Romantik 
und Realismus. Ihre Verbreitung und Veräſtelung zu verfolgen bis in 
die Jahrhundertmitte, bildet den Inhalt der folgenden Ausführungen. 
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i ſehen, daß der populären Vorſtellung vom 
GBiedermeier der entwicklungsgeſchichtlich frü— 
heſte Zweig der Malerei von 1823 entſpricht, 
MIN deſſen Hauptvertreter wir in Wasmann, 
5 Krüger, Waldmüller erblicken. Er bedeutet 
die Reaktion kleinbürgerlichen Geiſtes auf dem 
| hohen Flug der Romantikerzeit. Zwar entwickelt 
A ſich dieſer Realismus (wie es ausführlicher in 
meinem Buch über „Deutſche Landſchafts— 
malerei“ dargelegt iſt) ſchon ſeit dem Ende des 
N18. Jahrhunderts, parallel mit Klaſſizismus 
J und Romantik und breitet ſich bis in die zweite 
Hälfte des 19. Jahrhunderts aus: aber ſolches 
zeitliche Nebeneinander verſchiedener Strömungen 
hat ſich noch in jeder Epoche gezeigt; wichtig iſt 
allein, daß die eigentliche Blüte des deutſchen Rea— 
lismus in die zwanziger Jahre fiel und daß ſie in 
ihrer Reinkultur den biedermeierlichen Gegenſatz 
DIL zu der ariſtokratiſchen Romantik bildete. Wenn 
S dieſe den Bürger darſtellte, fo hob fie ihn in eine Sphäre 
von Feierlichkeit, welche etwa die Bildniſſe von Runge 
zur Monumentalität hinaufrückte. In den Bildniſſen des 
— Biedermeiers lebt keine Spur von Romantik mehr: wohl 

aber kann man die ganze Kunſt der Generation ein Porträtieren nennen. Denn 
wenn die gehobene Stimmung aus den Tagen der Freiheitskriege ſich ſelbſt in 
der unſcheinbarſten Studie nach der Natur kundgab und die frühen Zeich— 
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nungen der Nazarener, auch der bloßen Landſchafter wie Fohr oder Heinrich, 
niemals Größe der Geſinnung verleugneten: ſo faßte der Biedermeier die 
Kunſt als ſachlichen, häufig nüchternen Bericht über ein Geſchautes auf, das 
mit möglichſter Genauigkeit, mit der ſolideſten Technik und unerbittlicher 
Wahrheit zu konterfeien war. Die zeichneriſche Beſtimmtheit und die klaren 
modellierenden Lokalfarben blieben, ſie wurden zu einem Syſtem friſcher 
Anſchaulichkeit und Naturtreue ausgebildet. Aber die Objektivität allen 
Dingen gegenüber grenzte nun oft an ſeeliſche Kälte, wie das insbeſondere 
die Schlachten- und Architekturmaler beweiſen, und die geiſtige Enge bürger— 
licher Anſchauung flüchtete ſich mit beſonderer Vorliebe ins kleine Format 
und in die Darſtellung dicht umgrenzter Nähe. Die Tugenden dieſer 
Sachlichkeit und Abweſenheit herzlicher Anteilnahme offenbaren ſich beim 
Genrebild, das bis 1830 noch weit entfernt war von der ſcherzhaften Anek— 
dote und ſich mit Schilderung von Zuſtändlichkeiten ohne Handlung be— 
gnügte; ſo daß wir das eigentliche Genre erſt jenſeits dieſes Realismus, um 
1840, ſich ausbreiten und ausarten ſehen. Aber daß es ſchon Genre, daß 
es Schlachten- und Porträtmaler und Architekturſpezialiſten gab, zeigt uns 
den vielleicht deutlichſten Weg zur Charakteriſierung der Zeit: ſie ſchloß 
ſich kirchturmspolitiſch in die Mauern beſtimmter Runfiftädte ein und ſetzte 
die geographiſche Abſonderung in einer fleißigen Teilung nach „Fächern“ 
fort, welche nur die Führerperſönlichkeiten mit univerſellerer Begabung 
durchbrachen. Die meiſten Maler dieſes großen Kreiſes tragen ein leicht er— 
kennbares Spezialiſtenſchildchen auf ihrer Produktion. Und ſo werden wir in 
angenehmer Überfichrlichkeit nach Städten und nach Fächern die liebens— 
würdigen Meiſter vorbeipaſſieren laſſen können. In ſich aber bedeutet dieſer 
Realismus eine ziemlich feſt umſchloſſene, ſich wenig fortentwickelnde Einheit. 
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München 


Früheſte und bahnbrechende Erſcheinung gewann die koloriſtiſch-porträt— 
hafte Beſtimmtheit der Weltauffaſſung in München. Klima und Cha— 
rakter der Eingeborenen mit ihrer Biederkeit, Neigung zur Seßhaftigkeit 
und Ausdauer im engen Kneipſtüberl mögen ſehr viel zur Bildung der hier 
beſonders ausgeprägten Bürgerlichkeit beigetragen haben. Man braucht 
nur die erſten Bände von Ringseis köſtlichen „Erinnerungen“ zu durch— 
blättern, um zu begreifen, wie ſtark eine ſo wuchtige Lokalität alle Künſtler 
nach ſich modeln mußte, wenn man den Geiſt der Stadt nicht ſelber an 
ſich hat verſpüren können. Tatſache iſt, daß, zumal am Anfang, ſehr wenige 
Maler geborene Münchner waren, und daß ſich alle eingewanderten voll— 
kommen zu Münchnern akklimatiſierten; daß ſchon die erſte Generation 
von 1800, die den Typus erſt herausgebildet hat, zumeiſt aus Mannheim 
vom Kurfürſten Karl Theodor mit herübergenommen worden war. Stärker 
als des eingeborenen J. I. Dorner (1778182) zaghafte Landſchaften hat 
Wilhelm von Kobells (1766183) Beiſpiel Schule gemacht. Nur 
der Wechſel in feiner langen Entwicklung, aus der Malkultur des 18. Fahr: 
hunderts heraus bis zur äußerſten Härte eines glaſig anzuſchauenden Bieder— 
meiertums, hat ihn verhindert, fo repräſentativ zu werden wie Krüger in Berlin. 
Als feine eigentlich biedermeierliche Periode einſetzte, um 1813, hatte er feine 
ſtärkſte Schöpferkraft ſchon verbraucht, vor allem in den wunderbaren Kriegs— 
und Wettrennſzenen des vorhergehenden Jahrzehnts. Er blieb noch der glän— 
zendſte Schilderer der Bürger und Landleute Münchens bis in die fünfziger 
Jahre, mit ſtatuariſcher Haltung der Figuren, ſtets vor heimatlicher Land— 
ſchaft und mit der Altersfreude am Sonnenlicht, die auch Waldmüller aus: 
zeichnete. Aber das Starre der Geſtalten, im Verein mit weitgetriebener 
Plaſtizität, einer Wirkung des modellierenden Lichtes, gab ihnen je länger je 
mehr etwas Puppenhaftes, und die gottgewollte Wurſtigkeit des Münchners 
drückte ſich mit aller wünſchenswerten Naivität in ihnen aus. 


3 Biedermeier⸗Malerei 
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Durch Schulung (an Kupferſtichen, Kobell und Altdeutſchen) und Be— 
gabung wurde Peter Heß (1792-1871) der zeitgenöſſiſche Führer des 
Münchner Realismus und Vollender des von Kobell Begonnenen. Nicht 
nur in der unbeirrbaren Sachlichkeit ſeiner Zeichnung und der oft bis zum 
Bunten gehenden Lokalfarbigkeit (die bisweilen freilich auch einen reizvollen 
ſilbrigen Ton annehmen kann) war er der maßgebende Münchner; auch 
in der Wahl ſeiner Stoffe und der Eigentümlichkeit, zwar vor der Natur 
zu zeichnen, allenfalls zu aquarellieren, aber die ganze Ausführung der DI: 
malerei ins Atelier zu verlegen. Kein Wunder, daß die Bilder dieſer Künſtler 
ſelten in der Farbe erquicklich ausfallen, daß ihr Beſtes ſich in Zeichnung, 
Aquarell und Radierung verbirgt: denn ſie waren ihrem Weſen nach auf 
Naturbeobachtung angewieſen und ſchöpften den emailartigen Glanz ihres 
Kolorits meiſt aus zweiter Hand, der Technik der ſpätgotiſchen Tafelmalerei. 

Landſchaften und ſchlichtes Genre, mehr noch Militär und Repräfenta: 
tionen bildeten Peter Heß' Gebiet; und alles mit der Unerbittlichkeit der 
Sehſchärfe, die nichts unterſchlägt, mit dem kühlen Gleichmut gegenüber 
allem Geſchehen, hinter dem bei ihm — wie bei den andern — kein ethiſches 
Gefühl zu ſtehen ſcheint, vielmehr eine faſt wiſſenſchaftliche Feſtſtellung des 
Seienden. Die Sachlichkeit ſeiner Beobachtung hinderte ihn, und das iſt 
wiederum typiſch, jemals anekdotenhaft zu werden; und ſo hat er auch in 
den großen Einzugsbildern des Prinzen und Königs Otto in Griechenland 
mit beinahe kunſtloſer und beinahe komiſcher Treue die Unvereinbarkeit des 
Griechiſchen und des Bayriſchen in einem grotesken Zeitdokument niedergelegt. 

Man kann die Schlachtenmaler wie Adam und ſeine Söhne, Heideck, 
Monten, von denen noch zu ſprechen ſein wird, mit Einſchränkung als 
ſeine Schule bezeichnen. Enger gehörte zu ſeiner Art J. A. Klein (1792 
bis 1873), der ſeine Zeichenweiſe ſchon 1813 ausgebildet hatte, freilich 
erſt 1837 von Nürnberg nach München überſiedelte, aber ſeiner ganzen 
Natur nach Münchner war. Die metallene Schärfe und mikroſkopiſche 
Genauigkeit ſeiner Darſtellung vor allem von Pferden, Kriegs- und Land— 
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volk, offenbart ihre Reize mehr im Aquarell und in ſeinen meiſterhaften 
Radierungen, die ein ganzes Muſterlager von Typen der Landſtraße ent— 
halten. Die Abweſenheit von allem Literariſchen und Sentimentalen 
macht dieſe Blätter erſtaunlich friſch und anſchauenswert; und ſie iſt es 
auch, die bei dem religiöfen Maler Heinrich Heß (17981863) feine 
realiſtiſchen Mebenprodukte naiv genießen läßt. Denn neben ſeiner um— 
fangreichen Freskotätigkeit in den neuerbauten Baſiliken Ludwigs I. be: 
deuten ſeine hellen und luftigen Landſchaftsbilder freilich nur ſo etwas wie 
Erholung und ſind doch für uns ſehr viel reizvoller als jene verſchollenen 
Frömmigkeiten; und noch lebendiger vielleicht wirken ſeine Radierungen 
aus dem Neapolitaner Volksleben (zwanziger Jahre), deren naive Wahr— 
heit dem Erlebnis italieniſchen MNaturells ungemein gerecht wird. 

Ein Vertreter der älteren Generation, die ſich noch aus der hollän— 
diſchen Schulung heraufarbeiten mußte, war Max Joſef Wagen— | 
bauer (1775—1829), der ſchon um 1805 im Aquarell zu einer erſtaun— 
lichen Reife porträthafter Landſchaft gelangte, im Olbild aber erſt in ſeiner 
letzten Zeit, den zwanziger Jahren. Und dieſes war ſein gewichtiges und 
eigentliches Verdienſt um die Münchner Malerei: aus dem holländiſchen 
Viehſtück die Form des ländlichen Genres entwickelt, den Grund zur 
Heimatſchilderung gelegt zu haben. Die wundervolle Stille und Gegen— 
ſtändlichkeit ſeiner ſchlichten, von weidendem Vieh belebten Flachland— 
ſchaften gab der Münchner Landſchaft bis zu Toni Stadler den ent— 
ſcheidenden Anſtoß. Zunächſt empfing ihn Heinrich Bürkel (802-69), 
der Wagenbauer populariſierte, indem er ſeiner Sachlichkeit ein leis in— 
haltliches Intereſſe einflocht. Doch gehören zum reinen Realismus eigent— 
lich nur ſeine Landſchaften, mit denen er ganz in die Nähe des frühen 
Chr. Morgenſtern und Waldmüllers rückt; gleiche Anſchauung von Duft 
und Abtönung der Atmoſphäre, vom Glanz des Waſſers und dem Reiz 
des Graſes, das geheimnisvolle Blaugrün ferner hoher Berge wie bei 
jenen erfüllt ſie. 
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Wie ſehr dieſe zurückhaltende und bürgerliche Kunſt mit ihrer Schärfe 
der Konturen und Leuchtkraft laſurenartiger Lokalfarben dem Weſen 
deutſcher Malerei entſprach, erkennt man erſt beim Vergleich mit dem, 
was zu jener Zeit offiziell vom Staate, d. h. von Ludwig I., getan und 
gefördert wurde. Sicherlich war Cornelius ein großer Künſtler, und die 
Heinrich Heß, Schraudolph, Schnorr und anderen, die in ſeinem Sinne 
ſchufen, keine geringen Geiſter. Aber das Gefühl ihres Volkstums war 
ihnen im Laufe ihrer römiſchen Studienjahre abhanden gekommen, und 
ſie ſuchten die große Form Raffaels, ſtatt ſich auf ihre eigne deutſche zu 
beſinnen, der ſie in ihren Jugendwerken ganz nahegekommen waren. Die 
Folge davon war, und das iſt nur natürlich, daß ihre ungeheuren Fresken 
in den Münchner Paläſten, Kirchen und Muſeen ſchon zu ihrer Zeit mit 
Ehrfurcht genannt, aber nicht angeſchaut wurden, und daß es heute nicht 
anders iſt, nicht anders ſein kann. Dagegen waren die von ihnen unſag— 
bar verachteten Realiſten ſchon zu ihrer Zeit volkstümlich. Der Bürger 
ſah ſein Weſen in ihnen beſtätigt und kaufte dieſe kleinen ſchmuckhaften 
Bilder gern, und ſo gelang ihnen, was Cornelius und ſeiner ganzen Schule 
niemals möglich war: ſie befreundeten die Münchner mit der Kunſt, und 
mehr noch: fie waren die Pioniere für die Kenntnis deutſchen Landes. Es 
iſt nichts Geringes, daß wir noch heute mit Entdeckerfreude auf den Spuren 
der Wagenbauer, Quaglio, Neher, Klein wandeln können: ſie fanden die 
verborgenſten Schönheiten deutſcher Länder und Städtchen, die erſtaun— 
lichſten Volkstrachten und Bräuche und bewahrten ſie einer Zeit auf, der 
das Beſte davon leider über den Errungenſchaften der Ziviliſation in Ver— 
luſt geraten iſt. Weil ſie aber ihrer Zeit und ihrem Deutſchtum Genüge 
taten, ſchufen fie in ſich Vollkommenes und konnten nach langem Ver: 
geſſen wieder ans Licht gehoben werden, freudig bewillkommt von einer 
Zeit, die in ihnen das Verwandte ſpürt. Nicht daß ſie „Biedermeier“ 
waren, macht uns ihre Werke lieb, ſondern daß ſie, unbewußt Werkzeuge 
des im Verborgenen ſchaffenden Genius, die Jahrhunderte vergeſſene 
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Tradition deutſcher Form und Geſinnung wieder zu Ehren brachten: die 
unbedingte Liebe zur Natur, dargeſtellt in der Präziſion der Zeichnung. 

In München trat dieſe Sendung des bürgerlichen Realismus, wenn 
man will: ſeine geheime Gotik, ſo beſonders klar hervor, weil er ſich im 
Gegenſatz zu der italiſierenden Großkunſt des Staates behauptete und von 
Anbeginn den einheimiſchen Bürgerinſtinkten entſprach. Aber dieſes ſein 
Weſen blieb ſich überall gleich, wenn es auch lokal gefärbt auftrat. Es 
gab übrigens manche Künſtler, die Verbindungsglieder zwiſchen den ein— 
zelnen Schulen bildeten. In München kann man Chr. Ezdorf (1801 
bis 1831) und den ewigen Wanderer Th. Fearnley (1802-42), einen 
geborenen Norweger, dazu rechnen: beide durch frühen Einfluß von Ever— 
dingen und dann des Dresdners Dahl und durch Aufenthalt in Norwegen 
zu einer eigentümlichen Kälte der Auffaſſung gelangt. Intereſſanter als 
ihre Verwandtſchaft mit Dahl iſt dabei der Einfluß des Milieus auf die 
Landſchaftskunſt: wie das Klima Norwegens bei drei verſchiedenen Be— 
gabungen ähnliche Erfolge zeitigte. Fearnley, der in kritiſcher Zeit, 1830, 
nach München kam, wirkte dort mit Morgenſtern zuſammen auf einen 
derberen und maleriſch fortſchrittlichen Realismus hin. 


Hamburg 


Hamburger, wie Morgenſtern vor allem, waren es, welche der Münchner 
Kunſt friſche Säfte zuführten. Zeitweiſe fanden ſich, Ende der zwanziger Jahre, 
alle bedeutenden Talente dort verſammelt. Aber die eigentliche Quelle ihrer 
Kraft lag im Heimatboden, in der Iſolierung eines vorgeſchobenen Kultur— 
poſtens, und ſicher nicht zum wenigſten in ihrem Zuſammenhang mit 
Kopenhagen. Die däniſche Akademie hatte ſchon für deutſche Klaſſiziſten 
und Romantiker Bedeutung gehabt: Carſtens wie Runge und Friedrich 
waren von dort ausgegangen. In der Biedermeierzeit ergriffen die Dänen 
beinahe die Führung: kein Deutſcher, Wasmann und Kerſting vielleicht 
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ausgenommen, hat dieſe Stetigkeit des Auges, dieſen untrügbaren Inſtinkt 
für das Weſentliche der Zeichnung und den Wert einer ſchönen Beleuch— 
tung wie Chr. W. Eckersberg (1783-183). Schüler des Klaſſiziſten 
Abildgaard, dann (1811) Davids in Paris, errang er in Rom von 1813 
bis 1816, gleich dem Deutſchen Martin Rohden, die klare Erkenntnis von 
der Bedeutung des Lichts und der ſachlichen Beobachtung. An porträt— 
hafter Genauigkeit der Darſtellung können nur die Hamburger mit ihm 
wetteifern, von denen er mindeſtens Morgenſtern und Louis Gurlitt die 
Richtung gab. Wie innig die Verwandtſchaft der benachbarten Brüder— 
ſtämme war, erkennt man noch beſſer als aus Eckersbergs köſtlichen Por— 
träts und Seeſtücken aus der Tatſache, daß das Bildnis Jakob Wilders, 
das der Däne J. A. Krafft (1798-1829) im Alter von einundzwanzig 
Jahren malte, lange Zeit unter der Bezeichnung „Der alte Müller“ 
Oldach zugeſchrieben wurde. Oldach hat freilich niemals dieſe gediegene 
Freiheit erreicht: es iſt ſchlechthin das Meiſterwerk eines biedermeierlichen 
Genies und die vollendete Frucht einer guten Schulung. Daß dieſe den 
Deutſchen faſt immer gefehlt hat, beweiſt der Qualitätsunterſchied der 
Malerei etwa gegenüber Münchnern: bei Krafft iſt es nicht bloß die 
Exaktheit der Beobachtung bis ins kleinſte Scharnier, ſondern die außer— 
ordentliche Delikateſſe der Malerei und ſchönſter Tonwerte, die ihn den 
gleichzeitigen Deutſchen mit geringen Ausnahmen überlegen fein läßt. 
Eine ähnliche Überlegenheit beſaßen nun auch die Hamburger; und das 
um ſo mehr, je ausdrücklicher ſie ſich von anderen Einflüſſen abſchloſſen. 
Hermann Kauffmann (1808-89) gehört, in München (1827-33) 
eng mit Heß und Bürkel befrenndet, weit eher zu den Münchner Genre— 
malern; Chr. Morgenſtern wurde Führer der Münchner Stimmungs⸗— 
landſchafter und erlebte ein ähnliches Schickſal wie Louis Gurlitt 
(1812-97), deſſen glänzende Schulung durch Eckersberg nicht allzulange 
vorhielt: der viel Umhergetriebene, anfangs vermittelnd zwiſchen der Ham— 
burger Vorliebe für feinſte Detaillierung und flüſſigerer Malweiſe Morgen— 
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ſterns, neigte feit den vierziger Jahren zu einem ſpätromantiſchen Idealis— 
mus der Richtung Rottmann-Leſſing. Noch deutlicher wurde der Einfluß 
Münchens (diesmal durch Kaulbach verbürgt) bei Louis Aſher (1806 
bis 1878), deſſen frühe Interieurs mit ſaftigerer Lokalfarbe und intenſiver 
Lichtdarſtellung an einen fortgeſchrittenen Kerſting denken laſſen, der in 
Bildniſſen ſogar eine an den jungen Thoma gemahnende Schöntonigkeit bei 
dünnem Auftrag erreicht, der aber bald im Kielwaſſer der Hiſtorienmalerei 
unſeren Blicken entſchwindet. Und fo noch weiterhin Heinrich Stuhl— 
mann (1803-86), der als Dahlſchüler anzuſprechen iſt, J. J. Faber, 
Chr. Fr. Thöming und verwandte Geiſter, die in Italien ihr Kapua 
fanden und gegen die allgemeine Vedutenobjektivität von der Art Catels 
ihr Hamburgiſches eintauſchten. 

Am Ende ſind es vier Hamburger Maler, die ſich rechtzeitig in ihr 
echtes Hanſeatentum einkapſelten und gerade darin ein Höchſtmaß reali— 
ſtiſcher Kultur erreichten: Oldach, Speckter, Gensler und Wasmann. 
An J. Oldach (1804-30) ſieht man die Folgen fremder Berührung 
jedesmal prompt mit empfindlicher Hemmung ſeiner Produktivität ſich be— 
merkbar machen. Lichtwark, der ihm und den anderen Hamburgern ſo 
rührende und ſchöne Denkmale in feinen Schriften errichtete, hat leider 
recht, wenn er die Bilanz aus Oldachs Leben zog und ihm nur drei oder 
vier Schaffensjahre gab, weil die ganzen außerhalb Hamburgs, an den 
Akademien von Dresden und München verbrachten Jahre zwifchen 1821 
und 1827 als völlig unfruchtbar von ſeinem ſo kurzen Leben abzuziehen 
ſeien. Nur ſeine Vaterſtadt gab dieſem ſeltſamen Antäus in Miniatur 
die Kraft zu produzieren; die Studienjahre draußen warfen ihn regelmäßig 
noch zurück. Eine höchſt ſolide Technik, bei dem Panoramamaler Chr. Suhr 
im Knabenalter erworben, befähigte ihn ſchon mit ſiebzehn Jahren, Meiſter— 
werke wie die Selbſtbildniſſe und die Porträts von Vater und Schweſter 
zu malen; ſpätere Arbeiten konnten das Errungene nur ausreifen laſſen. 
Es iſt die abſolute Schärfe zeichneriſcher Modellierung, die alle Bildniſſe, 
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Landſchaften und zaghaften Genreſtücke von ſeiner Hand, oft im aller— 
kleinſten Format, als reine Gebilde ihrer Zeit erſcheinen läßt. Nicht das 
Gegenſtändliche, aber die jünglingshafte Reinheit des Formgefühls läßt 
ſie unmittelbar als Geiſtesverwandte der Eyck und Holbein empfinden. 

Das Nazareniſche, bei Oldach trotz ſeiner Studienzeit unter Cornelius 
zurücktretend, erſchien als ſpirituelle Neigung etwas lebhafter bei Erwin 
Speckter (1806-35), dem Zögling Memlings und der Natur, auf 
welche der geiſtvolle Kunſthiſtoriker Fr. von Rumohr ihn wie feinen Bruder 
Otto, den Illuſtrator, feurig hingewieſen hatte. In der Unerbittlichkeit 
des Umriſſes ſtellt er vielleicht den konſequenteſten aller Hamburger dar; 
mit jenem Ausdruck des Beſchränkt bürgerlichen, der, gegenüber Runges 
Unergründlichkeit, das Sichbeſcheiden des Biedermeiers im Endlichen und 
im Unperſönlichen hervorhebt. Jakob Gensler (1808-4), der 1828 
nach München kam, aber ſeit 1831 in Hamburg blieb, zeigt dann die 
guten Seiten der Berührung mit München: ſie fügte ſeiner Neigung 
zum Beſtimmten und zum kleinen Format den Sinn für maleriſche Töne 
hinzu. Beſſer ſich orientierend als Oldach, zog er Nutzen aus dem Umgang 
mit Bürkel und Kauffmann und blieb ſeiner Natur bis zuletzt treu, während 
doch in den vierziger Jahren der Abfall zum Genre und zu romantiſcher 
Sentimentalität allgemein wurde. Seine Natur, gleich der von allen 
andern Biedermeiern, war weit entfernt von Romantik und gab die Hei— 
mat als ſchlechthin Daſeiendes, mit der feinen Stimmungskraft der At— 
moſphäre: Wirklichkeitsnähe ohne romantiſches Sehnen, verſchönt durch 
ein ruhevolles und nordiſches Tageslicht. 

Der höchſtbegabte und ſinnlichſte der Hamburger, und der ſich eigent— 
lich allein in einem langen Leben und ſchöpferiſcher Stille auswirken 
konnte, war Friedrich Wasmann (1808-86). An ihm iſt zu erſehen, 
wie urſprüngliche Anlage trotz entgegenſtehender Schulung ſich da aufs 
glücklichſte auszuwirken vermag, wo der Deutſche ſich in einem fernen 
Winkel iſoliert. Nicht die Schulgemeinſchaft macht, wie bei den Fran— 
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zoſen, unſere Stärke aus. Sehr mit Unrecht hat man dieſe Eigenbrödelei 
beklagt und die deutſche Leidenſchaft, immer von vorne für ſich anfangen 
zu wollen, wie das bei den Größten von Carſtens bis Nolde gar nicht über— 
ſehen werden kann. Im Gegenteil möchte man das Nivellierende alles 
Schulmäßigen bei den Cornelianern, den Düſſeldorfern, der Wachſchule, 
der ſpäteren Münchner Landſchaft und Genremalerei gegenüberſtellen den 
Perſönlichkeitswerten, die Einſamkeit und Ringen um Selbſtändigwerden 
auch Talenten von zweitem Grade verliehen; und darauf hinweiſen, wie 
bei Schwind, Spitzweg, Waldmüller und ſo vielen immer zu ſcheiden 
ſein wird zwiſchen ihrem perſönlichen Eigentum und den Mängeln, die 
ihnen eine Zeitſtrömung inmitten von Kunſtzentren brachte. 

Die ungewöhnliche Freiheit von allen ſolchen Schlacken im Werke 
Wasmanns iſt eine Frucht feiner Vereinzelung, die ihm ariſtokratiſcher 
Charakter und frühe Lungenſchwäche wohltätig auferlegten. Daß er, Ende 
der zwanziger Jahre, in Dresden bei dem Nazarener Naeke lernte, kann 
man nur aus ſeinen ſpäten Kirchenbildern erſehen, von denen er ſelber 
keine hohe Meinung hatte, und die noch keiner ſeiner Verehrer, auch 
Grönsdold nicht, fein verdienſtvoller Entdecker, der Mühe der Veröffent— 
lichung, ja auch nur des Beſuches in ihren Tiroler Kirchen für wert ge— 
halten hat. Seine Kunſt aber war ſchon ausgebildet, bevor er ſich, 1830 
probeweiſe, dann 1833 für immer in Bozen und Meran „vergrub“, feiner 
Geſundheit wegen; und er hat ihr in jenem wundervollen Klima die an— 
geborene Sinnlichkeit der Erſcheinung, die Leuchtkraft der Farbe ganz rein 
erhalten. Seine Reaktion vor der Natur war doppelter Art: impreſſio— 
niſtiſch, breit und maleriſch betrachtend, vor der Landſchaft, die er an— 
ſcheinend nur für ſich und ſeinen inneren Trieb gemalt hat; biedermeierlich 
klar und umrißhaft in ſeinen Bildniſſen und Figuren. Im Bildnis vollends 
hat er nur einen Gleichſtarken neben ſich, Waldmüller. Aber Wasmanns 
Genie griff tiefer in der Erfaſſung des Menſchen als Waldmüller. Mit 
norddeutſcher Schwerblütigkeit ſpürte er der heimlichen Romantik in 
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der Seele dieſer Kleinbürger nach. Der ſinnliche Zauber des Wieners 
ging ihm ab, nicht aber Sinn für Lieblichkeit und innere Feinheit, die 
ſeinen Bildniſſen einen beſonders ſympathiſchen Ausdruck verleihen. Von 
feiner Koloriſtik, leuchtender, wärmer als Krüger und die Münchner, ging 
feine Malerei auch allem Außerlichen mit hingebender Treue nach, genau 
bis zur Angſtlichkeit: der Gebärde und Hautfarbe ſo gut wie der Tracht, 
der reizenden Haartracht zumal, und hier iſt Wasmann wohl der liebens— 
werteſte von den vielen Chroniſten ſeiner Zeit. So iſt er überhaupt am 
empfindlichſten gegenüber dem Senſitiven des Weibes: daß dieſes nach der 
Seite des Seeliſchen und des Geiſtes ebenſo wie nach dem Sinnlichen den 
Männern des Bürgertums überlegen war, zeigen dieſe Bildniſſe offen— 
ſichtlich. Iſt es doch im Grunde ſo nicht nur in Wirklichkeit geweſen, 
ſondern auch in der literariſchen Spiegelung: die Briefe der Rahel und 
Bettina, die Verſe der Droſte ſind heute unvergleichlich lebendiger und an— 
regender als die ganze Schriftſtellerei des Jungen Deutſchland, Heine 
ausgenommen — und die, die nicht dazu gehören, wie Gotthelf und Stifter. 


Berlin 


Die nüchterne und ſchwungloſe Seele des vormärzlichen Berlin ſpiegelte 
ſich getreulich in den Uniformknöpfen Krügers und den Fenſterſcheiben 
Hummels wider. Aber ſie entbehrte nicht einer brummigen Liebenswürdig— 
keit, die ſich in Gärtners Stadtanſichten zum erfreulichen Glanz des 
Atmoſphäriſchen ſteigert. Was dem Biedermeier Berlins für uns Heutige 
gänzlich fehlt, iſt der Kontraſt einer offiziellen hohen Kunſt wie in München. 
Gleichwohl war der Gegenſatz ſeiner Zeit vorhanden: man braucht nur 
einen Blick in Roſenbergs „Berliner Malerſchule“ zu tun, um mit Er— 
ſtaunen die raſche Wandelbarkeit der Wertungen zu erleben. Was dieſer 
ſpätere Zeitgenoſſe Krügers da an Lehrern, Schülern und Berühmtheiten 
offizieller Tonart aufzählt, iſt ſelbſt dem Namen nach ſchon ſo gründlich 
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vergeffen und dem Betrachter aus der Nationalgalerie mit fo vollem 
Recht entfernt worden, daß allerdings von Berliner Kunſt nichts weiter 
übriggeblieben iſt als die feinen Realiſten und ein paar Bildniſſe, die mehr 
der Dargeſtellten als der Maler wegen intereſſieren. 

Wie Kobell in München, leitete Johann Erdmann Hummel 
(1769-1832) die Entwicklung aus dem 18. Jahrhundert zum härteſten 
Realismus über. Die Umwandlung des geſchickten Schülers von Böttner 
in den Meiſter der Granitſchalenbilder iſt merkwürdig genug, um als 
Gradmeſſer für die Notwendigkeit der ganzen Zeitſtrömung zu gelten: die 
Abſage an das maleriſche Rokoko, das in Deutſchland doch immer eine 
recht zweitklaſſige, dem Muſter Frankreichs nachtrippelnde Angelegenheit 
geweſen war, vollzog ſich zwangsläufig mit dem erwachenden Bewußtſein 
von eignem deutſchen Weſen; und die Thronerhebung der Linie als des 
deutſchen Formausdrucks konnte allerdings nur mit einem „Bruch der 
Tradition“, mit einer radikalen Aufgabe der ſchalen Nachäfferei bewirkt 
werden. Ja, Hummel ging genau ſo weit übers Ziel wie Kobell, da die 
Steifigkeit und puppige Naivität ſeiner Figuren wie Räumlichkeiten alles 
Maß des Gewohnten überſchreitet. Die unübertreffliche Pedanterie ſeiner 
Granttſchalen, die echt biedermeierliche Liebhaberei für Spiegelungen, das 
Abſchnurren ſeiner perſpektiviſchen Schwindungen, das alles gewinnt eine 
gewiſſe Beruhigung, wenn man weiß, daß er an der Akademie Perſpektive 
lehrte und perſpektiviſche Lehrbücher ſchrieb. Auch kann man ſagen, daß 
dieſe anekdotenloſe, faſt ſtillebenhafte Genremalerei der herbere, vielleicht 
künſtleriſch originellere Vorläufer des Hoſemannſchen Genres aus den vier— 
ziger Jahren war. 

Franz Catel (1778-186) ſtand ihm an Jahren und Herkunft am 
nächſten: vom Illuſtrator im Chodowieckiſtil entwickelte er ſich in Paris 
(1807-9) zu einem tüchtigen Maler, in Rom ſeit 1811 zu einem Schil— 
derer italieniſcher Schönheit. Aber er iſt ſo wenig wie der ihm nachſtrebende 
W. Ahlborn (1790-1857), der 182732 in Italien war, zu den 
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heimiſchen Größen zu rechnen, da beide eine Spezialität pflegten, deren 
Sinn im Süden lag. Allerdings, die Nüchternheit ihrer Auffaſſung und 
das intelligent Gewerbsmäßige der Hantierung waren berliniſch. Wenn 
ein Spezialiſt aber hervorgehoben zu werden verdient als Darſteller des 
vormärzlichen Berlin, fo iſt es Eduard Gärtner (180177). 

Gärtner hat nur das alte, heute ſo vielfach verſchwundene Berlin, ſeine 
Schloßhöfe, Straßen und Flußufer gemalt; aber er iſt mehr als ein Archi— 
tekturmaler und verdient ſogar über den größten Spezialiſten dieſer Gattung, 
über Quaglio geſtellt zu werden, weil er eine Entwicklung zu freierer male— 
riſch behandelter Farbe, zu größerer Weichheit innerhalb des Realismus 
ſeit den dreißiger Jahren durchmachte und nicht in die öde Pracht der 
Spätromantik verfiel wie die Münchner Architekturmaler. Dazu ſind 
ſeine ſorgfältigen und überzeugend „richtigen“ Proſpekte auf geiſtvolle Art 
verlebendigt durch eine unmittelbar und natürlich geſehene Staffage aller 
erdenkbaren Art, ein luſtiges Gewimmel in der Tracht des Biedermeiers, 
das die Räume wirklich belebt und in dem Zufallhaften und augenblicklich 
Erfaßten ihrer Bewegung eine überzeitliche Tugend entwickelt. Wenn man 
vollends beachtet, wie Gärtner durch Atmoſphäre, die alles erſt wahr macht, 
durch einen ſchönen Geſamtton das alles zur Einheit und zum Klingen 
bringt, ſo wird man darin die gleiche hingebende Liebe zum Heimatboden 
wie bei den Hamburgern finden. 

Der Vielſeitigſte, der Typus des Berliners aber war Franz Krüger 
(17971887); ein Realift von reinſtem Waſſer, der nur malte, was er 
ſah, und nur malen konnte, was er genau ſtudierte. Das porträtmäßige 
Weſen des Biedermeiers iſt bei ihm am offenbarſten ausgedrückt. Nicht, 
daß er ein bloßer Bildnismaler geweſen wäre. Aber die Natur, die ihn 
zur Darſtellung reizte, war die auftragsmäßig dargebotene; von ſich aus, 
als Liebhaber, hat er kaum etwas gemalt. Und ſo war er ganz der Berliner 
mit der Müchternheit des bürgerlichen Diesſeitsmenſchen und der Korrekt— 
heit des Bürgers, der für ſein Fach die notwendige Begabung mitbringt 


Franz Krüger 47 


und unbedingte Gewähr für gute Ausführung leiſtet. Die Kühle ſeines 
proteſtantiſchen Temperaments hinderte Krüger freilich nicht, ſehr reizvolle 
Dinge zu malen, wenn die Modelle danach waren, und der menſchen— 
verachtenden Kälte Menzels ſtand er fern. Aber für den wohltemperierten 
Grad von Sachlichkeit gegenüber dem Objekt, der den deutſchen Bieder— 
meier auszeichnet, war er ſchlechthin maßgebend. Und ſo können wir von 
allen ſeinen Darſtellungen von Menſchen, Pferden, Hunden, Straßen und 
Soldaten das rechte Programm der Zeit ableſen: den demokratiſchen Mangel 
an jedem Pathos, der ihn nicht bloß von den Nazarenern, ſondern auch 
von Friedrich und Blechen trennte, und die durch ihn bedingte Zwang— 
loſigkeit einer natürlichen Gruppierung an Stelle aller Kompoſition; die un— 
gemeine Sorgfalt in allen Details auch bei Vorführung einer unabſehbaren 
Volksmenge, die jenen glücklichen Zuſtand des Viel-⸗Zeit-Habens einer groß— 
väterlichen Epoche vorausſetzt, in der man ſich Muße nahm zum Durch— 
buchſtabieren dickleibiger Bücher und vom Maler auch jenen zeichneriſchen 
Ehrgeiz erwartete, nichts, auch das Unweſentliche nicht, auszulaſſen; die 
Gründlichkeit auch in der Bewegung, die nicht abkürzt und darum nie— 
mals eigentlich bewegt wirkt (genau wie eine Momentphotographie das 
nicht tut); die plaſtiſche Sorgfalt im Kolorieren, die ſolide Technik, die 
zumindeſt bei Krüger ſich auch vor die ſeeliſche Vertiefung ſtellte: ein 
Mangel, der aber vor allem an der Unluſt eines verſchüchterten Bürger— 
tums hing, ſein innerſtes Leben nach außen zu ſtellen und darſtellen zu 
laſſen; wozu man ſeine guten Gründe hatte. Daß die Landſchaft ſich bei 
Krüger auf gelegentliche Straßenproſpekte und Hintergründe von Bild— 
niſſen beſchränkt, liegt an ſeiner beſonderen Berliner Müchternheit, die an 
der märkiſchen Natur nichts Malenswertes fand; wie denn für den Durch— 
ſchnittsdeutſchen und maler dazumal die Natur meiſt erſt in Italien an: 
fing. Die künſtleriſche Stärke von Krüger aber liegt in der ſtets lebendigen 
Friſche und Bereitwilligkeit, die ihn alle Dinge mit ihrem Glanz der 
Oberfläche und ſogar, was wichtiger iſt, ein wenig mit ihrer Atmoſphäre 
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darſtellen ließ. Will man das Umfaſſende ſeines Talents da kennenlernen, 
wo er ſich über die Zeitgenoſſen erhob, fo muß man die großen Parade: 
und Maſſenſzenen betrachten, die er zwiſchen 1829 und 1849 im Auf— 
trage des Hofes gemalt hat. Sie zeigen in Schauſtücken, die ſicher als 
fürſtliche Selbſtbeſpiegelungen im Sinne des Barock gemeint waren, Krüger 
als den wahren Darſteller ſeiner bürgerlichen Welt, der die Menge zeit— 
genöſſiſcher Porträts in den Vordergrund ſtellt und am Ende das bunte 
Gewimmel zu einer Einheit und Überſichtlichkeit führt, die außer ihm nur 
W. Kobell in feinem beſten Werk, dem Oktoberfeſt von 18 10, gelungen iſt. 

Krüger, in dem die Tradition von Chodowiecki, Graff und Hummel | 
ſich vereinigte, hat feinerzeit ſchulbildend gewirkt, vor allem auf Karl 
Steffeck (1818-90), der, ſeit 1837 fein Schüler, wiederum Lieber: 
manns Anfänge beſtimmte. Steffeck nahm eine Seite aus Krügers Weſen 
und bildete eine glänzende Spezialität daraus: Pferde- und Jagdſport, und 
da er in Paris, bei Delaroche, ſich eine flüſſigere Technik angeeignet hatte, 
ſo konnte er hier freilich Krüger durch größere Geſchmeidigkeit übertreffen, 
ohne indes eine führende Stellung zu gewinnen. Dieſe fiel Adolf Menzel 
(1818 1905) noch während der beſten Wirkſamkeit Krügers zu: doch 
lag ‚feine Bedeutung in einer ganz anderen Sphäre und ragte eigentlich 
von Anfang an über alles Biedermeierliche hinaus. Selbſt die Litho— 
graphien, mit denen er 1833 ſeine Laufbahn begann, haben einen Zug 
von ſo ſcharfer Perſönlichkeit und Geiſtesfreiheit, daß man ſie als Vor— 
boten der kommenden Zeit anzuſehen hat. 


Dresden 


Für die Romantik iſt die zentrale Bedeutung von Dresden längſt er— 
kannt. Runge erlebte hier ſeine wichtigſten und maßgebenden Jahre, 
C. D. Friedrichs große Entwicklung vollzog ſich hier. Daß Dresden auch 
bei der Entſtehung des Realismus eine erhebliche Rolle ſpielte, die der 
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Emil Ludwig Grimm 

Münchneriſchen parallel ging, iſt weniger bekannt. Hier waren es nach 
den Übergangscharakteren der alten Generation um Klengel drei Künſtler, 
die zwiſchen 1810 und 1820 der deutſchen Sehform eine feſte Grund— 
lage ſchufen, und das, entſprechend der älteren Kultur der Elbeſtadt, in 
einer vornehmen und zugleich wiſſenſchaftlich vertieften Geſtalt: der Mecklen— 
burger Kerſting, der Leipziger Carus und der Norweger Dahl. 

N Fr. Georg Kerſting (17831847) brachte gleich Friedrich die kolo— 


1 riſtiſch zeichneriſche Verfeinerung der Kopenhagener Schulung nach Dresden. 
j Er hatte dort, vermutlich bei Juel, jene Schärfe des Porträts und zu- 
f gleich die Vorliebe für Licht- und Raumdarſtellung ſich angeeignet, die ſeine 
Interieurs (um 1812) zu den reizvollſten und gediegenſten Schöpfungen 
1 des frühen Realismus geſtalten. Zwei dieſer Bildchen gelangten ſchon 
1 1813 in den Beſitz des Weimarer Großherzogs, und Goethe hat ſich kaum 


ein beſſeres Verdienſt um die Kunſt erworben, als da er dieſen Ankauf auf 
Bitten der Luiſe Seidler vermittelte. Sie gehören nicht nur zu den früheſten, 
ſondern auch zu den beſten Darſtellungen deutſcher Innenräume und regen 
heute noch zum Vergleich mit dem großen Lichtmaler Vermeer an: denn 
der Porträtierte, ſitzend in irgendeine Tätigkeit vertieft, wird beinahe zur 
Nebenſache neben dem eigentlichen Helden des Bildes, dem Licht. Das 
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Wunderbare aber iſt, wie Kerſting damit eine beiſpielloſe Intenſität des 
Details verband, ganz wie ſein däniſcher Studiengenoſſe Eckersberg; nur 
daß er die Liebe zu allem biedermeierlichen Kleinweſen des Raumes noch 
ſtärker dem lichtdurchwobenen Geſamteindruck unterordnete. Dieſe Deli— 
kateſſe und die ganze deutſche Formbeſtimmtheit ſeiner Zeichnung waren 
bei ihm zur ſelben Zeit reif geworden wie bei den Nazarenern in Wien 
und wie Friedrichs reine Linie. Aber ganz und gar nicht romantiſch, 
vielmehr reine Anſchauungsmalerei, entſprachen ſie einem Zuſtand der Ob— 
jektibität, wie er ſich ſonſt, auch in München und Berlin, erſt um 1820 
durchgeſetzt hat. Romantiker, und zwar in einem weniger glücklichen 
Sinne, iſt Kerſting erſt fpäter geworden, da er mit büßenden Magdalenen, 
Loreleis, Gretchen und dergleichen dem ſentimentalen Zug der Zeit ſein 
Opfer brachte und bei ſeiner angeborenen Begabung für das Schlichte den 
Düſſeldorfer Schwung erhitzter Phantaſie doch niemals erreichen konnte. 

Künſtleriſch viel weniger erheblich, brachte C. Guftav Carus (1789 
bis 1869) ein neues und dem 19. Jahrhundert ſehr gemäßes Element in 
die Bewegung, die wiſſenſchaftliche Fundierung. Von Hauſe aus Arzt 
und Naturwiſſenſchaftler voll mannigfaltiger Intereſſen, daneben ſehr früh 
in der Kunſt dilettierend — und zwar ſo erfolgreich, daß er immer zwiſchen 
ſeinen disparaten Neigungen ſchwankte — fand er in ſeiner Doppelſtellung 
einen Weg, um der Landſchaftsmalerei eine theoretiſche Grundlage zu er— 
obern. Der Urſprung ſeiner Malerei liegt keineswegs bei Friedrich und 
Dahl, wie man bei Betrachtung ſeiner Gemälde finden könnte, ſondern 
unbeeinflußt in ihm ſelbſt. Schon 1813 in Leipzig, ſtärker ſeit 18 14, da 
er als Profeſſor der Geburtsheilkunde nach Dresden überſiedelte, gelangte 
er zu Darſtellungen des Landſchaftlichen auf dem gleichen Wege wie zu 
ſeinen vortrefflichen anatomiſchen Zeichnungen: aus Wißbegierde, um ſich 
künſtleriſche Rechenſchaft über ſein Verhältnis zur Natur abzulegen. Sein 
Aufſchwung als Forſcher und als Maler ging in dieſen Jahren ganz 
parallel: feine hochintereſſanten Lebenserinnerungen und feine Gemälde 
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felber arbeiten ſich hier für den Forſchenden lückenlos in die Hände, um 
ihn als den bewußten, wiſſenſchaftlich ernſthaften Begründer des neuen 
Realismus in Deutſchland erkennen zu laſſen. Dahl, der ſein Beſtreben 
durchdringender fortführte, kam erſt 18 18 nach Dresden; fo fand Carus 
keinen anderen Lehrer für das Techniſche als den alten Klengel, dem er im 
Atelier ſeine Handgriffe abſehen konnte. Das genügte aber vollauf; die 
Olbilder von Carus aus dieſer Zeit ſtellen einen ſtrengen Realismus mit 
genaueſter Beobachtung des Details und des Weſens von Wald, Luft 
und Wetterſtimmung dar. Und der weſentliche Teil ſeiner Malerei bleibt 
auch in den zwanziger und dreißiger Jahren dieſe ſtrenge Naturdarſtellung 
von Wald und Fels, Meeresbrandung und Mondlicht, und mehr noch: 
Carus' Theorie vom „Erdlebenbild“ deckt ſich vollkommen mit dem inten— 
ſiven Ausdruck von Wetter- und Tagesſtimmung in ſeinen Bildern. Es 
bedarf gar nicht des Beiſpiels von C. D. Friedrich, um beides zu moti— 
vieren. Er war Autodidakt im vollſten Sinne und hätte wohl das Zeug 
gehabt, wenn er ſich ganz der Malerei gewidmet hätte, Dahl und Fried— 
rich in ſeiner Kunſt zu verſchmelzen. Die gelungenſten ſeiner Gemälde 
bergen ungezwungene Romantik der Stimmung in einer Dahl ſehr ver— 
wandten Energie der Anſchaulichkeit. 

Der Einfluß Friedrichs und literariſcher Romantik äußerte ſich bei 
ihm erſt ſpäter in dem Eindringen ſubjektiver Gefühlsromantik, wie in 
dem „Goethedenkmal“ in Felſeneinſamkeit, in Geiſterharfen, empfindſamen 
Geſtalten und Balladen, die ſeinen Dilettantismus offenbaren, weil ſie 
nicht aus ſeinem eignen Weſen entſprungen ſind. Seine Theorie des Erd— 
lebenbildes entſtand auch nicht in Berührung mit Friedrich, ſondern gleich— 
zeitig mit ſeinen erſten Bildern, aus ſelbſtändigen Beobachtungen jenes 
erſten Dresdner Winters 1814/15. Sie fußte, 1822 vollendet, gedruckt 
erſt 1833, auf feiner eigentümlichen Vermählung von Wiſſenſchaft und 
Kunſt und wurde aus Schellings Begriff einer Weltſeele entwickelt. Da— 
durch erſt erhob Carus die Darſtellung der gegebenen Wirklichkeit zu 
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höherem Sinn: die Landſchaft war ihm ebenſowohl das Geſchöpf ſubjek— 
tiver Romantik von der Art Friedrichs wie des objektiven Realismus, der 
ſich um 1820, in Dresden vor allem bei Dahl, entwickelte. Sie bedeutete 
ihm, und darin iſt Carus das Sprachrohr ſeiner Zeitgenoſſen, Darſtellung 
eines Beſeelten, deſſen perfönliche Regungen und Erlebniſſe in der unend— 
lichen Mannigfaltigkeit von Tages- und Jahreszeiten, Wetter und atmo— 
ſphäriſchen Stimmungen, nicht minder aber im geologiſchen und pflanz— 
lichen Bau der Erdoberfläche ſich äußern. Solchergeſtalt erhält die Landſchaft 
als Objekt des Malers ein ebenſo mannigfaltiges Dafein wie der Menſch. 
Der Aufſchwung der Landſchaftsmalerei im 19. Jahrhundert hat dieſem 
merkwürdigen Manne recht gegeben, dem ſeine Kenntniſſe in Botanik, 
Erdkunde, Meteorologie eine tiefere Empfindung für die Poeſie von Wald 
und Weiher und Meer vermittelten. Er iſt viel mehr das gute Gewiſſen 
des Realismus als der Romantik, der man ihn meiſt zugeſellt, und weit 
mehr der Weggenoſſe Dahls als C. D. Friedrichs. 

Es gibt in jener an ausgeprägten Charakteren ſo reichen Zeit noch einen 
Mann und Arzt von ähnlichem Reichtum der Seele, den Münchner 
Nepomuk Ringseis mit feiner ungeheuren Beleſenheit und wiſſenſchaftlichen 
Vielſeitigkeit. Beide haben uns vielbändige Lebenserinnerungen hinterlaſſen, 
die eine reiche Fundgrube für perſönliches, wiſſenſchaftliches, künſtleriſches 
und literariſches Leben jener Jahrzehnte bilden; beide erſcheinen als typiſche 
Vertreter ihrer Volksſtämme: der Norddeutſche als Pantheiſt und Theo— 
retiker, der Süddeutſche als ſtrenger Katholik, aber von unvergleichlicher 
Intenſität eines vulkaniſchen Temperaments, eine Jünglingsſeele bis ins 
Greiſenalter, Freund der Mazarener und Idealiſten aus feines Königs Ludwig 
Umgebung. Man kennt die Zeit nicht, wenn man an ihnen vorübergeht. — 

Der dritte jener Bahnbrecher war Clauſſen Dahl (1788-187), 
der 1811 die Kopenhagener Akademie bezog, aber ſeine ſtarke Wirklich— 
keitsliebe aus der herben Natur ſeiner norwegiſchen Heimat ſchöpfte, ſeine 
Form an Coerdingen bildete. Mach Dresden kam er 1818 und erregte 
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dort unter den Akademikern durch ſeinen Realismus eine gewaltige Auf— 
regung. Die Unbekümmertheit, mit der er rauhe Landſchaft, Sturm und 
ſchlechtes Wetter darſtellte, inmitten einer an fanftes Leiſetreten und an die 
Schönheitsfärberei des Idylliſchen gewöhnten Umgebung, macht ihn 
allerdings zum Rieſen, der auch Friedrichs zierliche Romantik und die ihm 
kongenialen Verſuche von Carus weit hinter ſich ließ. Er war der geborene 
Lehrer, dem zur Größe nur ein Wirkungskreis von Pariſer Ausmaß und 
ein wenig mehr Empfindung fehlte. Mißt man ihn an Conſtable und den 
Meiſtern von Barbizon, ſo iſt nicht einzuſehen, was die anderen Nationen 
vor Deutſchland voraus hätten; und hier wird allerdings einmal das Unzu— 
trägliche einer Iſolierung an zahmer deutſcher Stätte wie Dresden offenbar. 
Umſonſt blieb ſein Wirken freilich nicht: Weſentliches haben Blechen und 
Menzel von ihm empfangen, und Meiſter wie Ezdorf und Wasmann 
hat er berührt. Auch daß zwei Seelen in ihm wohnten, machte ihn zum 
echten Vertreter der Epoche. Die metallene Härte und Plaſtizität der 
Erſcheinung, die er ſelbſt im Atmoſphäriſchen ſuchte, war ſeiner Frühzeit 
weſentlich, bis zuletzt aber auch ſeinen großen „ausgeführten“ Gemälden 
eigen. Dresden dagegen und das weiche Elbtalklima lehrte ihn das male— 
riſch Tonige erkennen und mit breitem Pinſel wiedergeben; allerdings nur 
in ſeinen Skizzen. So machte ſich auch hier der Einfluß des Klimas 
geltend, der in Dahls Werk einen doppelten Sinn hineinlegte. 

In Dresden ſind als ſeine Schüler der Hamburger Heinrich Stuhl— 
mann (1803-86) und G. H. Crola (1804-76) zu nennen, von denen 
Crola der Liebhaber des deutſchen Waldes und ein ſtimmungsvoller Realiſt 
wurde, am nächſten neben Carus zu ſtellen. Auch Ernſt Oehme (1796 bis 
1855), der Freund Ludwig Richters, zählt zu den Anhängern eines ge— 
dämpften Realismus. Sein Aufenthalt in Italien (1819-25) konnte ihn 
nicht, wie Ludwig Richter, aus ſeiner Bahn werfen, obwohl der alte Koch 
mit ſeinem Subjektivismus ſehr unzufrieden war. Richter ſchildert ihn in 
feinen Lebenserinnerungen als einen Nachtſchwärmer, und fo geriet ihm 
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auch feine Kunſt ins elegiſch Zarte und Dämmerungshafte, das Friedrichs 
Lyrik verwandter erſcheint als dem derben Dahl. Längſt nicht ſo tief und 
perſönlich empfunden wie bei Friedrich, wirken ſeine rein und genau durch— 
gezeichneten Abendlandſchaften wie eine Abſchwächung von Friedrichs 
Romantik. 


Wien 


Der Prophet gilt nichts in ſeinem Vaterlande: wenn man das Wiener 
Gemüt in ſeinen eigentlich populären Vertretern erfaßt hat und aus dem 
Leben Waldmüllers erfährt, daß es dieſem wieneriſcheſten aller Maler nie— 
mals ſo recht gut ging, daß er in ſeinem Alter ſogar ſeines akademiſchen 
Profeſſorenrangs diſziplinariſch entkleidet wurde und Mangel gelitten hat, 
ſo wundert man ſich nicht über die Beſtätigung obigen Weisheitsſpruches. 
Ein Prophet iſt nämlich ein Mann, der nicht nach dem Schnabel des 
großen Haufens redet; und wenn wir in Berlin und München ausge— 
zeichnete Maler fanden, die es ihren Zeitgenoſſen recht machten, ſo lag das 
daran, daß ſie ihre Beſtellungen ſehr gut ausführten, im übrigen aber nicht 
wider den Stachel lökten. Waldmüller dagegen konnte mit ſeiner Mei— 
nung nicht hinter dem Berge halten, und noch weniger als dies verzieh 
man ihm fein überragendes Talent, weil er es nicht in ſchmalziger Gemüts— 
malerei anlegen, ſondern ein Künſtler bleiben wollte. Denn ſo lautet die 
Bilanz der Kaiſerſtadt Wien: daß der einzige wirkliche Maler ihres 
Biedermeiers ihr nicht paßte und Lohn und Anerkennung im Ausland ſuchen 
mußte. Was in Wien Anklang fand und alſo dem Geiſt des Landes ent— 
ſprochen hat, werden wir beim ſentimentalen Genre des Bourgeois erleben. 

Man findet es vielleicht auch bei den Wiener Landſchaftern, die alle 
einen Beigeſchmack von pathetiſch überhitzter Stimmung haben: F. Stein— 
feld (1787-1868), der von Ruisdael herkam und das Salzkammergut, 
unleugbar mit feiner Beobachtung, für den Geſchmack des Städters zurecht— 
legte und dann die Mode der melancholiſchen Stimmungslandſchaft mit— 
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machte, wobei er fich kräftig der Pedale bediente; J. Raffalt (1800-1857) 
mit dem Ton auf ſtarker Wetterſtimmung; J. Höger (1801-77), der 
Spezialiſt für poetiſche Baumrieſen; der bedeutendſte wohl Fr. Gauer— 
mann (1807-69), ein großartigerer und theater mäßigerer Bürkel, deffen 
Landſchaften mit Gewitter, Sturm und erregten Tieren recht die Leiden— 
ſchaft des Bürgers am geſicherten Ofenwinkel erhitzen mögen: alle nicht 
ohne Reminiſzenzen der ſtändig nachwirkenden Holländer aus dem 17. Jahr- 
hundert zu denken, wie denn überhaupt die Wiener Landſchaft den Typus 
der gepflegten Idylle aus dem 18. Jahrhundert weit in die Gegenwart 
hinein mitſchleppte. Neben all dieſen großartigen Herren ſpielte dann frei— 
lich Erasmus Engert (17961871) eine ganz beſcheidene Winkelrolle. 
Seine Interieurs und Gartenbilder ſchilderten die einfachſte Natur in 
biedermeierlicher Beſchränkung; anſcheinend mit nicht großem Erfolg, da 
er ſich ſeit 1840 ganz auf die ihm übertragene Kuſtodenſtellung am Bel— 
vedere zurückzog. Wir werden aber kaum anſtehn, dieſe anſpruchsloſen 
Bildchen wegen ihrer liebevollen Naturtreue und unbehilflichen Anmut 
für ein echteres Erzeugnis ihrer Zeit und Umgebung zu halten als den ver— 
zuckerten Idealismus ſeiner berühmten Zeitgenoſſen. 

Endlich bleibt noch Rudolf v. Alt (1812—190gf) als Problem feiner 
Zeit aufrecht ſtehn. Er gehört durchaus wie Menzel, und im ganzen be— 
trachtet doch wohl erfreulicher, zu den früh geborenen Propheten, nein zu 
den wirklichen Malern des Impreſſionismus; ganz wie Menzel hat er 
ſeine Blütezeit etwa in den vierziger und fünfziger Jahren, und ſeine klein— 
lich gewordene Altersſtufe. Aber gehört er ſeiner Zeit an? Seine Wirklich— 
keitsmalerei, in einer ungeheuren Fülle ſchöner Aquarelle, war ſo losgelöſt 
von allem Biedermeierempfinden, nahm ſo ganz den Pleinairismus der 
Franzoſen vorweg, daß er nur mit den Jahreszahlen ſeiner Werke hierher 
paßt, aber nicht mit ihnen ſelbſt. 

Um Ferdinand Waldmüller (1793-1866) allein webt der volle 
Glanz eines Vertreters ſeiner Epoche. Aber wie kein anderer verband er 
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die Vorteile einer ſchwungvoll maleriſchen Tradition mit dem Gegenwarts— 
ſinne des Biedermeiers und einer repräſentierenden Vielſeitigkeit. Auf der 
Wiener Akademie gaben ihm Lampi und Maurer das Rüſtzeug Fügers 
und ſeiner funkelnden Technik in die Hände; im frühzeitigen Ausführen 
von Miniaturen und lebensgroßen Bildniſſen kam ihm die Erkenntnis 
ſeines Lebens, daß der Maler als einzigen Lehrmeiſter die Matur anzuſehen 
und all ſein Sach auf ihre unbedingte Gefolgſchaft zu ſtellen habe. Dieſe 
doppelte Schulung machte ihn zum überragenden Meiſter des Realismus. 
Man darf nicht überſehen, daß, wie ihm ſeine maleriſche Technik durch 
Füger, Lawrence und das Kopieren alter Meiſter zu unverbrüchlichem 
Eigentum erwuchs, auch in der zeichneriſchen Genauigkeit ihm Oliver und 
namentlich Erhard in Wien den Weg bereiteten. 181517, alſo vor 
Waldmüllers Wiedererſcheinen in Wien (die Jahre 181117 hatte er 
in Agram und unnützen Wanderfahrten verloren), hatte Erhard dort ſeine 
ſcharfkantige Darſtellung von Bergräumlichkeiten und entſchiedenes Sonnen— 
licht mit Schlagſchattenwirkung durchgebildet, mit der er Waldmüllers 
Errungenſchaften vorwegnahm. Man braucht nicht zu glauben, daß dieſer 
die Zeichnungen Erhards kannte; es genügt, daß ſolche Gedanken in der 
Luft lagen, und daß man hier wieder den Zuſammenhang des Bieder— 
meiers mit der bahnbrechenden Romantikergeneration erkennt. 

Dagegen liegt Waldmüllers Verwandtſchaft mit franzöſiſcher Mal— 
kultur und dem engliſchen Porträt und Genrebild nicht ſo unmittelbar zu— 
tage wie bei den andern Wienern, deren Weſen ſie geradezu beſtimmt. 
Er hat alle Einflüſſe reſtlos in ſeiner ſtarken Perſönlichkeit verarbeitet, und 
dieſe iſt es, die ihn als den ſelbſtändigſten, bedeutendſten und vielſeitigſten 
aller Wiener bis zu Kokoſchka erkennen läßt. — Deſſen vornehmſte Eigen— 
ſchaft iſt eine natürliche Sinnlichkeit gegenüber allen Erſcheinungen der 
Welt, mit Anmut gepaart. Waldmüller prägte ſie in einer Form aus, 
die keine Konzeſſionen gegenüber falſchem Sentiment kennt, die nur das 
Gegebene darſtellt, mit voller Liebe zur Intimität der Nähe und Ferne: 
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aber alles eingetaucht in ein Gefühl von Feſttäglichkeit. Wenn man bei 
Krüger den nüchternen Alltag ſogar im Aufputz ſeiner Paraden ſpürt, 
herrſcht bei Waldmüller immer Sonntagswetter und eine Heiterkeit des 
Gemüts, die aus dem angeborenen Optimismus des Oſterreichers ſtammt. 
Das ergab im Porträt das lebensvolle Abbild liebenswürdiger und immer 
ein wenig oberflächlicher Menſchen; das Bedeutende und pſychologiſch 
Vertiefte kannte er nicht. Dafür ſind aber ſeine Männer und Matronen 
ſtets bürgerlich repräſentative Vertreter einer noblen Raſſe, ſeine Frauen 
und Kinder aber voll ſüßeſter Sinnenreize, die ihm naturgemäß ganz be— 
ſonders liegen mußten. Es iſt nicht die Rede von Schönfärberei, vielmehr 
bewies Waldmüller, daß genaue Befolgung des Naturvorbildes mit Vor— 
nehmheit und Anmut ſich paaren läßt, daß Realismus nicht die Schatten— 
ſeiten der Erſcheinungen aufzuſuchen braucht und mit anderen Worten 
nicht identiſch iſt mit Naturalismus. 

Seine Landſchaften geben in derſelben Weiſe die ſchärfſte und über— 
zeugendſte Wirklichkeit, erſchaut von der Sonnenſeite des Lebens, trunken 
von Lichtfülle und Seligkeit. Kein anderer Maler hat ſo die Optik des 
Bürgerlichen getroffen: das genaueſte Porträt von beglückenden, touriſtiſch 
einladenden Gegenden in himmliſchem Wanderwetter. Obwohl hier alles 
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Gefühlsmäßige und Pathetiſche fehlt, kein Hauch von romantiſcher Phraſe 
den reinen Spiegel trübt, wird dennoch das deutſche Gefühl hier aufs 
tiefſte erregt: das iſt Heimat, das iſt Glück der Erde, um die es ſich lohnt 
zu leben und ſein Leben zu verwandern. Gerade die Abweſenheit alles 
Subjektiven macht Waldmüllers Landſchaften fo wertvoll; fie find deutſch 
durch die grenzenloſe Treue zum Gegenſtand und durch die Wahl dieſes 
Gegenſtandes, der dem gequälten Stadtmenſchen ſehnſuchterweckend als 
Paradies und Zuflucht winkt. Es gibt keinen ſchärferen Gegenſatz zu 
dieſem deutſchen Ideal von Landſchaft — das heute ſeinen Zauber ſo un— 
verwelkt bewährt wie vor neunzig Jahren, da Waldmüller es malte — als 
das franzöſiſche der Meiſter von Barbizon und der Impreſſioniſten. Dieſen 
Nur⸗Malern genügte die langweiligſte Ecke, ja ſie mußte ihnen weit ge— 
eigneter erſcheinen als ein ſchönes Erdenſtück, um ihre Farben- oder Licht⸗ 
probleme daran zu erproben; denn eine intereſſante Landſchaft hätte die 
Aufmerkſamkeit von dem ihnen Wichtigen ablenken müſſen. Dem Deutſchen 
aber iſt die Wahl des Standortes, der Bau der Räumlichkeit, der ſchmei⸗ 
chelnde Rhythmus der Erdplaſtik und Berglinien und die Verklärung 
ſchöner Dinge im Sonnenglanz das Maßgebliche: alle Kunſt der Linie 
und des Kolorits bleibt ihm ein Mittel, dieſen Eindruck der Erdenſchönheit 
zu vermitteln. Daß ſpäter daraus die böſe Kunſtloſigkeit der ſogenannten 
„Heimatkunſt“ entſtanden iſt und es den Kritikern leicht gemacht hat, hoch 
über die plumpe deutſche Stofflichkeit den franzöſiſchen Eſprit zu ſtellen: 
was ſagt das gegen die Tatſache dieſer großen Kunſt aus, die wir ſchon 
bei Altdorfer und Wolf Huber in denſelben Landſtrichen ausgeübt finden, 
die dreihundert Jahre ſpäter Waldmüller begeiſterten! Der Bergwanderer 
wird hinzufügen, daß man das Glück eines Optimiſten haben müſſe, um 
in dieſen Landen vom Mondſee bis zum Wiener Wald immer die Sonne 
am Himmel zu erleben ſtatt der programmäßigen Regengüſſe. Aber das 
iſt Waldmüllers Sache und am Ende ſeine Form von Idealismus. 

Zu dieſer Feinheit und ſonntäglichen Liebe ſteht Adalbert Stifters Dich— 
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tung in einem unmittelbaren Verhältnis. Man glaubt in feinen „Studien“ 
die Größe der Natur mit Waldmüllers Augen zu ſehen; in Köſtlichkeiten 
wie dem „Hageſtolz“ von 1844 iſt ihre Verwandtſchaft fo überwältigend, 
daß der Dichter faſt wie ein genialer Schüler des Malers erſcheint. In 
beiden Großen hat Wien dem Deutſchtum das Beſte geſchenkt, deſſen ſeine 
weiche und feminine Natur fähig war: das wärmſte Herz und das ſonnen— 
hafteſte Auge für die Natur. 

Sehr viel bedingter erſcheint Waldmüller freilich in den zahlloſen Genre— 
bildern, denen er ſeit den vierziger Jahren ſeinen Ruf in Europa verdankte. 
Hier verlor er ſich in der Aufdringlichkeit eines Anekdotiſchen, das ſeiner 
ehrlichen Seele eigentlich ganz fernlag, und das er gleichwohl mit dem 
Eigenſinn des beginnenden Alters immer vorlauter werden ließ. Daß er 
ſich dabei bewußt war, nicht etwa dem Zeitgeſchmack zu opfern, ſondern 
ſeinen eigenen künſtleriſchen Prinzipien treu zu bleiben, iſt ſehr merkwürdig, 
wird aber unwiderleglich bewahrheitet durch die Schickſale ſeines Alters. 
Gerade auf dieſen Spätwerken und ihrer ſich ſteigernden Sonnenwirkung 
baute er das Recht auf, ſich einen abſoluten Naturaliſten zu nennen und 
gegen die akademiſche Lehrweiſe vorzugehen. Mit der Unerſchrockenheit 
eines Jünglings nahm er den Kampf auf: 1846 ſchrieb er ſeine erſte 
Denkſchrift über „Das Bedürfnis eines zweckmäßigen Unterrichts in der 
Malerei“, 18335, unter dem Eindruck der Pariſer Weltausſtellung, feine 
zweite: „Andeutung zur Belebung der vaterländiſchen bildenden Kunſt“. 
Beide wandten ſich letzten Endes gegen jede akademiſche Art der Heran— 
züchtung von Kunſtjüngern und verlangten die Abſchaffung der Akademie: 
man erſtaunt über ſeinen unvergleichlichen, heute mehr denn je zeitgemäßen 
Scharfblick. Aber dieſe vorzeitige Auflehnung mußte der alleinſtehende 
Kämpfer ſchwer büßen. Hatte ihn 1846 noch Metternich als Kurator der 
Akademie gegen ſeine wütenden Amtsgenoſſen ſchützen können, ſo erreichten 
dieſe nach dem zweiten Anſturm, daß Waldmüller in äußerſt kränkender 
Weiſe ſeines Poſtens als Profeſſor enthoben und auf halbe Penſion geſetzt 
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wurde. Die ſchließliche Rehabilitierung kurz vor feinem Tode kann nicht 
über den Eindruck hinwegtäuſchen, daß die Wiener ihren größten Meiſter 
im 19. Jahrhundert undankbar behandelt haben. 


Frankfurt 


Ein ortliches Sonderleben erwachte ſpät in der Frankfurter Kunſt, ob— 
wohl oder weil dort in der erſten Hälfte des 19. Jahrhunderts die bedeu— 
tenden Erſcheinungen der Veit, Schwind, Rethel und Steinle wirkten. 
Das Anſinnen, als künſtleriſches Rom oder Düſſeldorf aufzutreten, mußte 
der gemeſſenen Kaufmannsſtadt befremdlich fein; jene Nazarener waren 
und blieben Fremdkörper, und erſt die Cronberger Malerſchule hat ihr ge— 
geben, was dem Klima und dem Sinne dieſer ſchönen Stadt gemäß war: 
eine maleriſch gerichtete Genre- und Landſchaftskunſt. Obwohl Chr. F. 
Dielmann (1809-83), der älteſte von ihrer Generation, ſchon in den 
zwanziger Jahren Städelſchüler war und, in Düſſeldorf weitergebildet, 
ſeit 1842 dauernd in Frankfurt ſeßhaft blieb, gehörte er ſo wenig wie die 
nächſtälteren dieſer Gruppe, J. Lunteſchütz (1822-93) und Ph. Rumpf 
(1827-96), in den Umkreis des Realismus, weil er ähnlich Schleich und 
Spitzweg den Franzoſen ſeine Anregungen verdankt und eine Frankfurter 
Abart des rein maleriſchen Stils von 1830-30 darſtellt; fo wenig wie 
auch Karl Morgenſtern (181193), weil der ganz in der italieniſchen 
Vedute aufging. Nur K. Engel von der Rabenau (1817-70) ver: 
dient hier ein beſonderes Blättchen, obwohl er, erſt in Düſſeldorf, dann in 
München, zum Schilderer heſſiſchen Volkslebens geſchult worden war. 
Seit 1842 lebte er in dem Frankfurt benachbarten Rödelheim mit dem 
Bildhauer Scholl zuſammen und hat uns deſſen Atelier, in einem inter— 
eſſanten Momente und mit reizender Doppelbeleuchtung, ſo liebenswürdig 
geſchildert, daß wir über dieſem hinreißenden Stückchen Interieur alle ſeine 
Genrebilderei vergeffen dürfen. Der Naivität und Holdſeligkeit feiner Ge— 
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ſinnung wegen gehört es eigentlich gar nicht in die Zeit der literariſchen 
Anekdoten, in der es entſtand, ſondern in die zwanziger Jahre, wo man 
dergleichen Szenen noch harmlos „aus dem Leben“ zu ſchöpfen verſtand 
und die böſen Fährniſſe der Inhaltlichkeit nicht kannte. 

Auch der wirklich bedeutende Vertreter des zeichneriſchen Realismus iſt 
in Frankfurt ein Spätling geweſen, Peter Becker (18281904), der 
Gotiker des Biedermeiers. Denn die realiſtiſche Treue ſeiner Bilder, vor 
allem aber ſeiner Zeichnungen und ſeines graphiſchen Werkes, war eine 
wundervolle Nachblüte der Romantik. Die feine und beſeelte Naturwieder— 
gabe in Beckers Zeichnung ſtammt gradesweges von Olivier und iſt weder 
durch ſeine Schulung bei dem Genremaler Jacob Becker im Städel 
(1844-47) noch durch Steinles Einfluß zu erklären: dafür war die Liebe 
zum Umriß und die Ausdruckskraft des rein Zeichneriſchen bei ihm viel zu 
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fublim und frei von allem Nazarenertum der Steinleſchen Schönheits— 
linie. Die kräftige Durchführung, bei guter Unterordnung der vielen 
Motive unter das Bildganze, das Idylliſch Friedliche feiner Landſchaften 
läßt ihn wie einen nachgeborenen Schüler Fohrs oder Heinrichs um die 
Jahrhundertmitte erſcheinen. Kein Strich findet ſich bei ihm ohne den 
Rückhalt genaueſter Beobachtung; das Ganze aber iſt immer Natur und 
lieblichſte Einheit. Auch iſt das Wohltuende bei ihm, daß nichts zurecht— 
gemacht und romantiſiert iſt, wohl aber der glücklichſte Standpunkt mit 
paſſendem Vordergrund aufgeſucht wird. Gerade ſeine anſpruchsloſeſten 
Blätter, die zu Alben lithographierter Erinnerungen am Rhein uſw. 
dienten, ſind ganz erfüllt von dieſer Treue der Beobachtung und des Stils 
zugleich; Tugenden, die fie über alle Veduten des 18. und 19. Jahr- 
hunderts heben und ſie nie veralten laſſen werden; während das doch ſonſt 
auch Beſſeren widerfahren iſt, wie Aberli, Nerly, Ludwig Richter: ſie ſind 
darum zeitlos, weil ſie deutſchem Weſen mit einer vollkommenen Kunſt ge— 
nugtun. 

Denn freilich bleibt es nicht beim bloßen Realismus: das Bewegende 
und der Gehalt von Peter Beckers Blättern und Gemälden iſt eine heim— 
liche Romantik. Eine Romantik des Herzens, muß man hinzuſetzen, nicht 
des Stoffes. Ganz entgegengeſetzt jenem unfrohen Sehnen der Zeit nach 
Italien und exotiſchen Ländern, war Peter Beckers Kunſt einer reinen und 
tiefen Liebe zu deutſcher Erde entſprungen. Weil er ſeine rheiniſche Heimat 
von ganzer Seele liebte, genügte ihm ihre Schönheit, bedurfte er ſo wenig 
der Übertreibung wie Waldmüller. Dafür gab er ſein ganzes Herz in ſie 
hinein; bisweilen fügte er auch, wennfchon ſelten, wie im „Rudolf von 
Habsburg“ des Städelſchen Inſtituts, eine einfache Geſchichte hinzu, die 
ihr verborgenes Leben enthüllt. Weil ihm die blaue Blume ſeiner Romantik 
in der Gegenwärtigkeit der Rheinufer erſchien, weil er das Geheimnis der 
Natur in reſtloſer Hingabe an ihre Erſcheinungen erlauſchte, können wir 
ihn gleichwie Fohr einen vom Geiſt der Gotik Erfüllten nennen. 
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. iedermeierliche Lebensenge zeigte ſich ſeit den 
zwanziger Jahren auch im Geiſtigen: durch 
— das Zurücktreten umfaſſender Forſcher— 
tätigkeit hinter dem aufſteigenden Spezial— 
e gelchrtentum, und in der Kunſt durch eine 
n N . ähnliche Neigung, ſich auf ſtofflich um⸗ 
SN grenzte Gebiete einzuſchränken und daraus 
eine ſtill und emſig ſprudelnde Quelle des 
2 ö Erwerbs zu machen. In der Biedermeier— 
0 ö zeit iſt das gar nicht einmal ſo induſtrie— 
F mäßig aufzufaffen wie in ſpäteren Jahr— 
zehnten, vielmehr erinnert es faſt mehr 
en an die foliden Handwerksgewohnheiten 
2” aus Dürers Zeit, da es in der Tat zu 
DR 2 einer gewiſſen Verfeinerung des Tech— 
niſchen führte. Die Hinneigung dieſer Künſtler zum Handwerklichen im 
guten Sinne erwies ſich ſchon durch die gründliche Verachtung, welche 
die Akademien gegen ſie an den Tag legten, als berechtigt; wofür ſie in 
der nobelſten Weiſe gerächt wurden, indem die Geſchichte der Kunſt 
ſchließlich ihnen, nicht aber ihren nazareniſchen und Hiſtoriengegnern 
den Kranz des Lebens gereicht und erkannt hat, daß die beſten Seiten 
des deutſchen Kunſtcharakters, Tradition und Entwicklung zur neuen 
Kunſt durchaus bei ihnen lagen. 
Außer dem Bildnis, in dem die Epoche ſich am unmittelbarſten ſpiegelte, 
iſt Militär- und Pferdeſtück, Architekturmalerei und italieniſches Veduten— 
genre hervorzuheben. 
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Bildnis 

Auch im Porträt tritt naturgemäß das engere Biedermeiertum am 
ſtärkſten hervor. In die ungemeine Präziſion und plaſtiſche Schärfe des 
Optiſchen, dieſes köſtliche Erbteil der frühen Romantik, führt das weſent— 
liche Werk der Hamburger ein: Oldach, Speckter, am feinſten und 
Eultivierteften Wasmann. Ja Hamburg zählte noch eine Reihe weiterer 
Porträtiſten, die der große Bedarf einer reichen Handelsſtadt an Familien— 
bildniſſen beſchäftigte, u. a. H. H. Porth (1796-1882), B. Ben: 
diren (18107), der von Kopenhagen in den vierziger Jahren nach 
Hamburg kam und die kühle herbe Sachlichkeit Eckersbergs dort weiter— 
pflegte, F. K. Gröger (1766-1838) und K. J. Milde (1803-75). 
Dieſer, der 1838 nach Lübeck überſiedelte, gab in oft miniaturhaft kleinen 
Aquarellen den Menſchen und ſein Milieu mit der traulichen Enge einer 
durchaus ſpießbürgerlichen Schicht; wo ſich denn bisweilen als das Beſte, 
wie im Leben, ſo auch in ſeinem Können, die Umwelt, das behagliche 
Zimmer erwies, und nicht die Menſchen. 

In Berlin haben wir den typiſchen Porträtiſten in Franz Krüger 
kennengelernt; als Vorläufer kann man Wilhelm Schadow (1789 
bis 1862) betrachten, bevor er ſich gänzlich dem Nazarenertum verſchrieb. 
Das glasklare Kolorit und die harte Modellierung in ſeinen Bildniſſen 
laſſen ihn ſchon vor 1810 als geborenen Nazarener erkennen: gegen die 
prachtvolle Freiheit in den Köpfen ſeines Vaters und Lehrers ſticht dieſe 
ängſtliche Beſtimmtheit auffallend ab und lehrt uns wieder die Unentrinn— 
barkeit der Entwicklung begreifen, die ſich ſo ausgeſprochen in Gegenſatz 
zu ſeiner Schulung durch den alten Schadow ſtellt. 

München dagegen ſcheint nicht ganz der richtige Boden fürs Porträt 
geweſen zu ſein. Auf den trefflichen Edlinger aus der alten Zeit folgte kein 
ihm ebenbürtiger Vertreter des Biedermeiers, es ſei denn, daß man 
K. A. Aerttinger (1803-76) dafür gelten läßt, deſſen Schulung in 
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Paris (1830/31) nicht fo umbildend auf ihn wirkte, wie das bei Wach, 
Begas u. a. zu beobachten iſt: ſeine Plaſtizität und Stoffmalerei liegen 
ganz im Umkreis des Biedermeierlichen. Auch die gelegentlichen Bildniſſe 
von Heinrich Heß, dem Vielſeitigen, neigen nach dieſer Richtung. Sein 
berühmteſtes, das Bildnis der Marcheſa Florenzi (über deren Verhältnis 
zu Ludwig I. Ringseis fo entzückend geplaudert hat), iſt ein Genreporträt 
von zugleich großem und beſchränktem Stil, höchſt forgfältig in dem vielen 
Beiwerk, Architektur und Landſchaft: dieſe Gleichberechtigung der Um— 
gebung mit der Figur verſetzt das Bild aus dem angeſtrebten Klaſſtziſtiſchen 
ins Biedermeierliche. Und nicht viel anders ſteht es auch mit J. K. Stieler 
(17811838), dem Hofmaler und Meiſter der Schönheitsgalerie Lud— 
wigs I., über welchen Heine ſich mit „rohem, aber herzlichem Tone“ alſo 
vernehmen ließ: 


„Er liebt die Kunſt, und die ſchönſten Fraun, 
Die läßt er porträtieren; 

Er geht in dieſem gemalten Serail 

Als Kunſteunuch ſpazieren.“ 


Man merkt an Stielers repräſentativen Stücken immer den Schüler 
Gerards: ihre Idealiſterung iſt kalt und in konventionellem Sinne ſchön; 
der echte Hofmaler, wie ihn die ſchönheitsliebende, aber unſinnliche Natur 
Ludwigs brauchte. Von dem Schwung der wirklichen Ariſtokratenmaler 
Winterhalter und Rayski iſt dieſe gefrorene Anmut weit entfernt. 

Weniger ausgeſprochene Charaktere beſaß Dresden in Wilhelm 
von Kügelgen (1802-67), dem Verfaſſer der humorvollen „Jugender— 
innerungen eines alten Mannes“, und Karl Vogel von Vogelſtein 
(1788-1868), zwei Söhnen maleriſch empfindender Pſeudoklaſſtziſten, 
deren klar gezeichnete Bildniſſe mehr Typiſches als eingehende Charakte— 
riſtiken enthalten. Dagegen hat Wien nicht nur den bedeutendſten Mann 
der ganzen Gruppe hervorgebracht, den großen Schilderer der bürgerlichen 
Geſellſchaft Waldmüller, ſondern auch eine Reihe weiterer Talente, die 
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uns zu einem anderen Typus des Zeitporträts führen: dem romantiſch 
gehobenen Bildnis. 

Der weſentliche Unterſchied dieſer zweiten Gruppe liegt in ihrem 
engeren Verhältnis zur ausländiſchen Kunſt, der engliſchen und der Pariſer. 
Künſtler, die von der vorgeſchrittenen Maltechnik der Franzoſen oder von 
den Engländern ihre beſtimmenden Eindrücke empfingen, ſind aus dem 
engeren Umkreis des Biedermeiers in eine internationale Sphäre getreten, 
die ſich bei ihrem deutſchen Naturell in einer Neigung zum Genremäßigen 
und romantiſch Sentimentalen äußerte. Sie gehören ſtiliſtiſch zu jenen 
Spätromantikern vom Schlage der Rottmann, Leſſing, Steinle, die Land— 
ſchaft und Hiſtorienbild in Stimmungspathos kleiden: entwicklungsge— 
ſchichtlich als die zweite und maleriſche Stufe der Biedermeierkunſt zu 
rechnen. Wie ſich das ins Porträt überſetzte, lehren am anſchaulichſten die 
Wiener mit ihrer ſtark engliſch gefärbten Malkultur. M. Daffinger 
(1790-1849) übernahm von Füger das eminente Können als Miniaturiſt: 
feine kleinen Elfenbeintäfelchen zählen mit Recht zu den begehrteſten Sammel- 
ſtücken dieſer Gattung. In Olbildern übte Lawrence — der zur Zeit des 
Kongreffes in Wien weilte — den größten Einfluß auf die Wärme feines 
Kolorits; wie das auch bei A. Einsle (1801-71) der Fall war, dem 
beliebteſten Bildner hoher und höchſter Herrſchaften ſeit den dreißiger Jahren, 
und endlich auch bei Fr. v. Amerling (1803-87), der um 1825 in 
London ſelbſt ſich bei Lawrence ſeinen maleriſchen Schmiß holte. Er war 
der eleganteſte und flotteſte unter den Wienern, der die Neigung zu kräf— 
tiger Beleuchtung mit Waldmüller teilte und die große maleriſche Geſte 
der Engländer in die ſüße Anmut und Raſſigkeit des Wieners überſetzte. 
Die Freude an ſtofflicher Pracht und vornehmer Poſe, das Glitzernde der 
Farbe und das Hochtemperierte in Malerei und Auffaſſung der Per— 
ſönlichkeit hat Amerling ganz beſonders mit den Engländern gemein. 

Dagegen wirkte in Berlin die Pariſer Schulung in einem roman— 
tiſchen Sinne verfeinernd auf Begas und Magnus ein. Karl Begas 
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(1794—1854) war von Haus aus eine nordiſch nüchterne und realiſtiſch 
denkende Natur wie Krüger; ſein großes Familienporträt von 1821 ſteht 
mit ſeiner Klarheit und ſachlichen Strenge unter dem lebhaften Eindruck, 
den ihm die Altdeutſchen in der Sammlung Boiſſerée in Stuttgart ge— 
macht hatten. Kleinlichkeit und Härte hatte er in Paris bei Gros abzu— 
ſtreifen gelernt, und ſo gehören ſeine Bilder aus den zwanziger Jahren zu 
den am glücklichſten ausgewogenen der Zeit. Später aber nahm er, unter 
belgiſchem und Düſſeldorfer Einfluß, viel von dem theatraliſchen Weſen 
an und geriet ins Repräſentativ-Dramatiſche, das beim Bildnis faſt noch 
fataler wirkt als im Hiſtorienbild. Moch unangenehmer konnte dieſe Zeit: 
erſcheinung bei Ed. Magnus (1799-1872) auftreten, der zwiſchen 1838 
und 1830 der beliebteſte Frauenmaler Berlins war, Vorläufer von Guſtav 
Richter. Seine Modelle haben einen Ausdruck von preziöſer Sentimentalität, 
der einem Zeitempfinden in künſtleriſch unwirkſamen Formen Rechnung trug. 

Bei Ed. Steinle (1810-86) hat ſich der muſikaliſche Schönheitsſinn 
der Wiener mit der großen Linie der Nazarener vermählt: das erhebt ſeine 
wenigen lebensgroßen Bildniſſe über das Niveau der Zeit und macht ſie 
kraftvoll, leuchtend und monumental. Steinle wuchs in ihnen zu einer 
ganz eigenen Größe, die die nazareniſche Formenklarheit und Rhythmik 
der Linie mit lebendiger Charakteriſtik vereint und darüber hinaus Porträt— 
genre ſchönſter Art erſchafft, mit allem Reiz einer Charakterſituation. Er 
erſcheint darin als der Vollender der Brüder von S. Iſidoro, deren 
ſchönſte Tugenden ſich ebenfalls im Bildnis offenbarten, und als der Vor— 
läufer der großen Deutſchen von 1860. Sie ſind aus dem gleichen Geiſt 
geboren wie ſeine lebensgroßen Türmer und Loreleis: Charakterfiguren mit 
romantiſcher Stimmung. 

Eine dritte Gruppe ſtellt den höchſtentwickelten und wirklich interna— 
tionalen Typ des maleriſchen und ariſtokratiſchen Porträts dar, in zwei 
Künſtlern, die die fremden Einflüſſe zu einem ſelbſtändigen Naturalis— 
mus ohne Spur von Romantiſchem verarbeiteten: Winterhalter und 
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Rayski. Franz Winterhalter (1806-73), in München noch unter 
Langer gebildet, von 1830-35 in Rom, wo er ein großfiguriges Ideal— 
genre etwa der Art von Riedel und L. Robert pflegte, hatte ſich ſchon früh 
durch eine wahrhaft vornehme Auffaſſung des Porträts hervorgetan. Seine 
große Laufbahn begann aber eigentlich erſt 1835 mit feiner Überfiedlung 
nach Paris, das ihm zur zweiten Heimat wurde. Er ſtieg raſch zum be— 
rühmteſten Maler der Herrſcher und Ariſtokraten empor und hat ſo ziem— 
lich alle Fürſtenhäuſer Europas in jenen Jahrzehnten gemalt. Seine 
ganzfigurigen Bildniſſe mit ihrem idealen Schwung und der ariſtokra— 
tiſchen Auffaſſung nahmen ſchon zur Biedermeierzeit ein Stück Gründer— 
tum vorweg und ſind gar nicht mehr bürgerlich, ruhen aber doch auf einem 
ſo ſicheren Grunde von Realismus, daß ſie den höchſtentwickelten Typus 
darſtellen; um ſo mehr, als ihre Freiheit, ja der leuchtende Glanz ihres 
Kolorits faſt ſelbſterarbeitet ſcheinen und jedenfalls kaum von Paris ſtammen, 
wohin er als fertiger Meiſter kam. Noch erſtaunlicher berührt die Un— 
abhängigkeit und Vielſeitigkeit Ferd. v. Rayskis (1807-90), des 
ſächſiſchen Ariſtokraten, den man einen Herrenmaler nennen möchte, wie 
es Herrenreiter gibt im Gegenſatz zum beruflichen Jockei. Er lebte meiſt 
auf den Gütern des Dresdner Adels und malte Porträts wie Jagdſtücke 
von einer Kühnheit, die ohne auswärtige Anregungen an Wunder grenzen 
würde. Ganz unmöglich, daß er nicht Lawrence, Daumier, Delacroix 
irgendwie gekannt haben ſollte, ebenſo ſicher aber, daß ſeine Kunſt das 
maleriſch höchſtgezüchtete Biedermeiertum darſtellt. In der Mannigfaltig— 
keit und läſſigen Größe, mit der er die Aufgaben des einzelnen wie des 
Gruppenbildniſſes löſte, ſitzend, ſtehend, im Bruſtbild oder ganzer Figur, 
leger oder zuſammengerafft, repräſentativ oder familiär; in der vollendeten 
Sicherheit und Wucht ſeines maleriſchen Auftrages, in dem Wechſel von 
kühnen und vornehmen Farbenharmonien: kurz, in dem Angeborenen eines 
ſouveränen Malers iſt er zeitlos wie die wahrhaft großen Porträtiſten und 
ragt in die Höhen einer internationalen Geſittung hinauf, wie ſie damals 
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nur der Adel geben konnte. Denn auch die beſten Bürgerlichen, wie Menzel 
oder Waldmüller, erreichen doch im Porträt nur die ſpielende Laune des 
Sittenbildlichen; der Gegenpart Rayskis in Deutſchland iſt nur Winter— 
halter, der ſeine angeborene Nobleſſe noch durch ſteten Umgang mit den 
höchſten Kreiſen verfeinerte. Rayski aber überragte ihn nicht nur durch die 
Urſprünglichkeit maleriſcher Handſchrift, ſondern durch das Unberechenbare 
und Geniale ſeiner Kompoſition, das nur die kultivierteſte Freiheit des 
Herrenmenſchen einer angeborenen Begabung verleihen kann. Und trotz 
alledem wird man ihm die Gebundenheit der Zeit immer noch anmerken in 
plötzlichen Anwandlungen von Steifheit oder im Haften an putzig⸗-klein— 
lichen Gegebenheiten des Modells, der Kleidung, des Milieus; Bindungen, 
die mit ſeinem unabwendbaren Deutſchtum und deſſen realiſtiſchen Tiefen, 
letzthin aber mit dem großartig Dilettantiſchen dieſes Grandſeigneurs zu— 
ſammenhängen. 


Soldaten- und Pferdeſtück 


Die Liebhaberei offizieller Militärdarſtellung iſt uralt, aber das Münchner 
Biedermeiertum machte eine ganz beſondere Spezialität daraus. Warum 
hier der Militärſtaat Preußen zurückſtand hinter dem viel zivileren Bayern, 
iſt nicht ganz klar: vielleicht bildete die platoniſche Ergötzung an gemalten 
Uniformen für die Iſarathener einen ähnlichen Erſatz wie für Ludwig J. 
(der ſchon gar ein abgeſagter Feind des Militärs war) ſein „gemaltes 
Serail“ von ſchönen Frauen. Und außerdem blühte in Münchens wohl— 
organiſiertem Künſtlertum jede Art von Sonderdarſtellung am ausgiebigſten: 
genug, wir finden in Berlin zwar die ſchönſten Paradebilder von Krüger 
und ſonſtige Porträts von uniformierten Größen, und dann die natur— 
getreue Pferdemalerei von Karl Steffeck, aber der gemalte Militarismus 
kam erſt in der glorreichen Epoche der Olfarbenphotographie unter Anton 
von Werner auf. 
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München bewies ſchon zur Zeit der Napoleoniſchen Kriege, was ein 
fleißiges Malerhandwerk aus dem nüchternen Stoff herausholen könne. 
Der vornehmſte Vertreter der Art war Albrecht Adam (1786-1862), 
der ſich, wie W. v. Kobell, an Wouvermann bildete und dieſes Vorbild 
in ſeinen landſchaftlichen Hintergründen nie ſo recht los wurde. Dafür 
holte ſich ſein ſtarkes Wirklichkeitsgefühl die Objekte aus intimſter Bekannt— 
ſchaft in den Feldzügen der bayriſchen Heere, die er ſeit 180g überallhin 
begleitete und, als „friſche Landsknechtsnatur ohne alle ideale Intereſſen“ 
(wie ihn Pecht aus eigener Bekanntſchaft nannte), bis in ſein höchſtes 
Alter mit fachmänniſcher Zuverläfjigkeit konterfeite. Der Objektivismus 
des Münchneriſchen Biedermeiers offenbarte ſich darin mit einer naiven 
Gefühlloſigkeit, da es ihm, wie ſeinen ſämtlichen Schülern, gar nicht dar— 
auf ankam, in weſſen Solde und für welche Intereſſen ſie die Kämpfer 
malten; Franzoſen werden ebenſo ehrlich behandelt wie Preußen, Bayern 
und Oſterreicher wie Italiener. Hauptſache war, daß die Uniformen, Re— 
gimentsabzeichen, Litzen und Zaumzeug ſtimmten: eine Herzensfreude für 
das geſtrenge Auge des Vorgeſetzten. 

Geiſtreicher als mit dieſer ſeiner offiziellen Seite gab ſich Adam in den 
Radierungen, wo ſeine Einfälle von Reit- und Jagdabenteuern von ſeiner 
trefflichen Beobachtung und humorvollem Erzählertalent Zeugnis ablegen 
und Leben, Bewegung, Witz nicht fehlen. 

Seine berühmten Pferde- und Hundeporträts erreichen aber ſelten die Höhe 
Franz Krügers. Sie ſind oft nichts weniger als objektiv, ſondern anthro— 
pomorphiſiert mit jenem fatalen Stich ins „Edle“, das die Kupfer der 
Rugendas und Ridinger und der Engländer ſo unerquicklich macht. Bei 
Adam wirkt dieſes Element wie das pſeudoromantiſche ſchlechte Gewiſſen 
des Münchner Biedermeiers: als ein Verlegen der eignen Sentimentalität 
in die Natur des Tiers. Dadurch wittert um feine Pferdeſtücke etwas Novel— 
liſtiſches; indes, da keine Geſchichtchen wie bei den Engländern herumgetan 
werden, bleibt das Anekdotiſche in der tieriſchen Charaktererfindung ſtecken. 
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Von feinen Söhnen ſetzte Benno Adam (1812-92) feine Tiermalerei 
mit trockner Großſpurigkeit fort; und nur in dem Bildchen von feiner 
Hochzeitsreiſe beſchwingt ihn die Gehobenheit der Flitterwochen zu einer 
Anmut in Ausmalung der Situation, der nur die Einbeziehung des Licht— 
reizes zur Vollkommenheit mangelt. Begabter war der jüngere Franz 
Adam (1818-86), deſſen Leben und Kunſt jedoch bis zum Tode des 
Alten aufging in der Mitarbeit an deſſen Bildern und Lithographien, 
ſo daß er erſt 1867 mit einem „Rückzug von Solferino“ und mit Schlachten— 
bildern von 1870 zur Anerkennung gelangte. Dies fiel aber ſchon in die 
Zeit der übertriebenen und eigentlich photographiſchen Genauigkeit einer 
öden Kommißmalerei und ermangelte gänzlich des Reizes von Urſprüng— 
lichkeit, der die frühen Produkte der Schule entſchuldigt. 

Davon profitieren auch die reichhaltigen Werke von C. W. von 
Heideck gen. Heidegger (1788-1861) und Dietrich Monten (1799 
bis 1843), die beide zugleich Offiziere und Maler ihres Milieus waren 
und ihre Soldatenſzenen mit ſchulmäßiger Exaktheit, mit jener Durch— 
ſchnittsgeſinnung malten, die über das Akzidens der Wirklichkeit nicht 
hinauskommt und einen recht unperſönlichen Anſtrich hat. Wo fie ins 
Genre oder ins zeitgemäße Hiſtorienbild übergingen, zeigte ſich ihre Unzu— 
länglichkeit; Montens „ Finis Poloniae“ von 1831 beſitzt ſchon den ſentimen⸗ 
talen Beigeſchmack der patriotiſchen „Unglücksfälle“ und mutet uns nicht 
erſt ſeit geſtern wie eine faſelnde Tragikomödie politiſcher Geiſtesſchwäche an. 

Peter Heß und Adam Klein ſchlagen gelegentlich in dieſes Gebiet ein, 
und der famoſe Bildnismaler Aerttinger hat feine ſpätere Produktion 
ausſchließlich Pferden und Paraden gewidmet. 

Die Wiener können es naturgemäß nicht laſſen, auch um das beliebte 
Soldatenſtück die Girlanden ihres Gemütslebens zu ſchlingen. Das Wie— 
neriſche iſt halt ſtärker als das Militäriſche, bei Albert Schindler (1806 
bis 1861) wie bei Fr. Treml (1816-32), und ob es auch damit bis 
zum letzten Gamaſchenknopf ſeine Richtigkeit hat: wenn nicht eine ſo grund— 
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verlogene „Herzigkeit“ dahinterſtünde, könnte man beinahe annehmen, 
daß dem weichen Oſterreicher auch auf der Wache der Menſch vorangehe. 
Aber man kennt den Geiſt des Drills zu gut, um nicht hinter dieſen tremo— 
lierenden Heldentenören die Fratze des Soldatenſchinders zu wittern. Gott— 
fried Keller hat mit ſeinem einen Gedicht vom „Hungerküraſſier“ die Si— 
tuation von einer ſehr viel echteren Seite erfaßt. 


Architekturſtück 


Sehen wir von dem einen Berliner, von Ed. Gärtner ab, der aller— 
dings das Genre in ſeiner vollkommenſten Geſtalt verkörpert, ſo finden ſich 
auf der anderen Seite wiederum nur Münchner, und das in beträchtlicher 
Zahl. Gärtner an innerer Bedeutung nahe aber kommt nur Dominik 
Quaglio (1787-1837), und zwar in feinen herrlichen, eines Meiſters 
von erſtem Rang würdigen Radierungen aus Alt-München, um 1810, faſt 
mehr als in den Olgemälden, die erſt von 1819 an datieren. In den 
zwanziger Jahren aber verraten dieſe eine echte Beobachtung und größte 
Liebe zum Heimatlichen — während er in außerdeutſchen Anſichten weniger 
glücklich war —, nicht nur für das Daſein der ſchönen Alt-Münchner Archi⸗— 
tektur, ſondern auch für die eigentümlichen Reize der hellen, durchſichtigen 
Atmoſphäre und Sonne, die München eigen iſt. Der Ton, in dem Quaglio 
Mauern, Bäume, Luft hält, iſt von wunderbarer Feinheit, und er iſt da 
ſchließlich nur mit Gärtner zu vergleichen, trotz der durch die Atmoſphäre 
der Hochebene bedingten größeren Härte. 

Ihm am nächſten ſtand Michael Neher (1798-1876), der wie 
Quaglio meiſt altertümliche Partien deutſcher Städte malte mit klaren 
Details und hübſcher Staffage. Er machte die Entwicklung zu maleriſcher 
Pathetik nicht mit und blieb ſachlich bis über die Mitte des Jahrhunderts 
hinaus; und ihm gleich die nahe verwandten A. Höchl (1820-97), 
Joſef Klotz und Heinrich Adam (1787-1862), der Bruder Albrechts: 
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exakt und ehrlich bis zur Langenweile; offenbare Produkte des Münchner 
Klimas. 

Schon Quaglios Spätzeit wurde durch eine ſpätromantiſche Auffaſſung 
gekennzeichnet, die freilich bei ihm, in den dreißiger Jahren, die Enge des 
Biedermeiers nie vergißt und darum nicht den Theaterſchwulſt der Späteren 
erreicht. Dieſe zweite Generation entfernte ſich nun ganz von der gemüt— 
lichen Nüchternheit von 1830 und ſuchte belebtere Effekte: ein hochdrama— 
tiſches Licht voll putzſüchtiger Romantik durchſtrömt Kirchenhallen, Straßen, 
Kloſterhöfe, es wogt und wimmelt von Rittern, Mönchen, betenden Jung— 
frauen, und die ganze Phantaſtik einer inhaltlichen Romantik ſtürzt ſich 
über alte Gemäuer. Bei A. E. Kirchner (1813-85) entſtammte die 
Miſchung von realiſtiſcher Beobachtung und gefühlvoller Romantik ſeiner 
Schulung bei Friedrich und Dahl in Dresden, oder vielmehr, ſie beruhte 
auf einer mißverſtändlichen Ausdeutung von beider Abſichten in der male— 
riſch orientierten Umgebung von Rottmann und Schleich. M. E. Ain- 
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miller (1807—70), der im Hauptberuf Glasmaler war und die Entwürfe 
der Heinrich Heß, Schraudolph u. a. in die bunte Realität der Kirchen: 
fenſter übertrug, kam von der Baugeſinnung des Architekten Gäriner; 
Wilhelm Gail (1808-90) hatte ſich zuerſt an feinen Schwager Peter 
Heß angeſchloſſen, und auch von Auguſt von Bayer (1803-75) gibt es 
noch ſaubere Biedermeierveduten. Alle aber gerieten mehr und mehr in 
die Manier einer hochtrabenden Raumphantaſtik, brandiger Farben und 
pathetiſcher Beleuchtung: ganz ſicher nicht ohne Einwirkung des ſo verderb— 
lichen Altersſtils von Rottmann, deſſen griechiſche Lichtphänomene in die 
Architekturmalerei zu übertragen ein dankbares und im Geſchmack der 
Zeit liegendes Unternehmen war. 


Italieniſche Vedute 


Das romantiſche Laſter des deutſchen Biedermeiers war die Hochſchätzung 
Italiens und des Südens überhaupt und die daraus entſpringende Vorliebe 
für die italieniſche Porträtlandſchaft. Das mußte natürlich in dem Lande 
der Zitronen einen beſonderen Stamm von Künſtlern hochzüchten, die ſich 
mit der Herſtellung dieſes begehrten Artikels befaßten, in Ermangelung ge— 
nügender Phantaſie für andere Gegenſtände. Das hatte ſchon der alte 
Hackert mit ſeiner ausgezeichneten Witterung für die Konjunktur begriffen, 
und er fand im 19. Jahrhundert ſo viele Nachfolger, daß man ſie wieder 
in die zwei Gruppen ſcheiden kann, die ſich beim Architekturſtück ſo deutlich 
trennten. Dieſe Scheidung vollzog ſich in Italien mit Modifikationen des 
Hauptthemas: der intenſiven Lichtmalerei, die naturgemäß alle Darſtellungen 
ſüdlicher Natur beherrſchte. Anfangs diente dieſes Licht dazu, die Formen 
ſcharf und porträtgemäß hervorzuheben; ſpäter wurde das Plaſtiſche ge— 
mildert, um einer gefühlvollen Friſterung auf „ſchönen Süden“ Platz zu 
machen. Es iſt der gleiche Unterſchied wie zwiſchen Realismus und maleriſcher 
Romantik, zwiſchen denen manche Künſtler in ihrer Perſon abwechſelten. 
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Zu dieſen Zwiegeteilten gehörte auch der Prototyp der Gattung, F. Catel 
(1778-1856), der in feinen früheren Bildern der Hackert des Bieder— 
meiers genannt zu werden verdient: weil er wirkungsvolle Gegenden (meiſt 
aus dem Neapolitaniſchen) und Volksſtücke malte, die der Liebhaberei für 
alles Italieniſche entgegenkamen, aber mit der nüchternen Deutlichkeit eines 
Realismus, der die Sonne zur Modellierung und Inſzeneſetzung von 
hübſchen Dingen benutzt. W. Ahlborn (1790-1837) folgte ihm ge: 
treulich, mit der Unbeſtechlichkeit des Berliner Auges; ſelbſtändiger das na— 
türliche Talent von F. Nehrlich (Nerly, 1807-78), deſſen ausgezeich— 
nete Erziehung durch Rumohr ihn zu einem glänzenden Erfaſſen der licht— 
erfüllten italieniſchen Wirklichkeit und des Volkslebens befähigte. Doch 
reichte ſein Talent nicht weiter, als um Catels Vedute, beſonders in Venedig 
ſeit Ende der dreißiger Jahre, zu verfeinern und einen ſchwungvollen Handel 
damit zu treiben. Die anderen prägten, vielleicht weil ſie nur vorübergehend 
in Rom weilten und der Eindruck der Sonnenwirklichkeit nicht zum Ge— 
werbsmäßigen ausgenutzt werden konnte, den ſtrengen Realismus auf durch— 
aus zeichneriſchem Grunde noch unmittelbarer in ihren Studien und DL 
ſkizzen aus, mit auffallender Verwandiſchaft untereinander: der Frankfurter 
Karl Morgenſtern (1811-93), der ſich recht mühſam von feiner an 
Chr. Morgenſtern in München gebildeten maleriſchen Tonigkeit in Rom 
erft löſen mußte; J. H. Schilbach (1798-1831), der umgekehrt nach 
ſeiner Rückkehr in die oberrheiniſche Heimat ganz zu breitflüſſiger Malerei 
überging; Thöming (1802-73), J. J. Faber (1778-1846) u. a. 
Hamburger, die zur ſelben Zeit wie jene, zwiſchen 1820 und 1840, den 
gleichen Stil plaſtiſcher Anſchauung fanden. 

Für das dramatiſche Pathos der Spätromantik bot Rottmann ſchon 
früh das mächtige Vorbild. Er felber war eine zu bedeutende Perſönlichkeit, 
um hier unter den Vedutenmalern Platz zu finden; und auch Bernhard 
Fries (1820—79) trieb die Roitmannſche Idealiſierung auf der Grund: 
lage realiſtiſcher Beobachtung mit einem höheren Schwung der Geſinnung 


78 Spätromantiſche Vedute 


als die übrigen. Er wollte für ſich ein Idealbild des ganzen Landes in 
vierzig ausgewählten Landſchaften darſtellen, in Anlehnung an die Rott— 
mannſchen Zyklen; konnte freilich ſein Vorhaben nicht durchführen, da 
äußere Verhältniſſe ihn zwangen, die Hälfte der Bilder einzeln zu ver— 
äußern. Er trug am deutlichſten das Gepräge des Rottmannſchülers an ſich. 

Dagegen ſind die Spätbilder Catels völlig in die ſentimentale Anekdoten— 
weiſe der Spätromantik gefallen, die mit unerfreulichen Inſtinkten des 
Bürgers rechnet. Und ihr entſprach die Produktion der Großbilder bei dem 
ſpäteren Karl Morgenſtern und mit mehr Schwung bei Louis Gur— 
litt (1812-97), der in feinen kleinen Olſkizzen auch in vorgerückter Zeit 
noch friſch, breit und paſtos in der Malweiſe war und mehr an Blechen 
erinnerte als an Rottmann. Aber die für die Offentlichkeit ausgeführten 
Gemälde ſind bei beiden gleich langweilig und von offizieller Schönheits— 
auffaffung: das leuchtende Blau von Himmel und Meer, die rofafarbenen 
Formen und farbigen Schatten, idealer Schwung des Landſchaftsbaus 
und vor allem der Zuckerguß von Mignonſtimmung über dem Ganzen: 
das alles ſpricht mehr den Zeitgeſchmack an Cdelveduten als ſelbſtändige 
Eroberung von Kunſtwerten aus. 
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7 | aum läßt ſich im Grunde ein ſtärkerer Gegenſatz 
x denken als der zwiſchen der zeichnerifchen Be: 
* N ſtimmtheit im Realismus des Biedermeiers und 
Sr einer rein maleriſchen Behandlung, die alle 
55 rn Raum: und Formwerte in tonige Flächen auf: 
TEN löſt und vom Daſein der Dinge nur die farbige 
Oberfläche gibt. Und dennoch hat in Deutſch— 
land nicht nur die gleiche Zeit ſie hervorgebracht, 
ſondern auch in denſelben Künſtlern liegen beide 
Anſchauungsformen gleichzeitig nebeneinander, wie 
bei Dahl, Wasmann und Beckmann. Um 1830 
volzog ſich überall in Deutſchland eine Wendung 
” der Optik zum rein Maleriſchen, die man nicht 
anders denn als eine Vorwegnahme des frühen 
Inmpreſſtonismus bezeichnen kann. Daß die Seh— 
form der materialiſtiſchen Weltanſchauung im 
19. Jahrhundert kommen mußte, iſt klar. Die 
Franzoſen haben ſie mit ihrem glänzenden Talent 
für genaue Formulierung und, gefördert durch den 
Zuſammenſchluß der Talente in Paris, als Im— 
W preſſionismus organiſiert und zu Ende gedacht; 
die Deutſchen aber haben das Prinzip dreißig 

Jahre früher gefunden. Walzel hat für die Literatur eine entſprechende 
Wahrheit ſo ausgedrückt: daß die deutſchen Gedanken von den Fran— 
zoſen übernommen und, mit Schlagworten verſehen, uns dann als neueſte 
Moden übermittelt wurden; ſo wären die Franzoſen zu Unrecht in den 
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Ruf geiſtiger Bahnbrecher im 19. Jahrhundert gekommen. In der 
Malerei war es nicht anders: ſie fanden ſtets die letzte maßgebende 
Prägung und die großartige Aufmachung; und find allerdings fo zu 
Führern in der Kunſtentwicklung Europas geworden, während die Deutſchen 
mit dem gefundenen Goldkorn nicht einmal da etwas anzufangen wußten, 
wo die Möglichkeit zu einer Traditionsbildung gegeben war, wie in 
München und Dresden. Sie ſind Pioniere des materialiſtiſchen Ge— 
dankens geblieben, auch in der Malerei, in der ihnen, neben Conſtable 
und radikaler als er, die Eroberung von Licht und Luft und die rein 
optiſche Darſtellung der Oberflächen als erſten gelang; ſie kamen über 
Anläufe und Studien nicht hinaus zum Syſtem. Wenn ſchon ſo bedeu— 
tenden Begabungen wie Dahl, Blechen, Wasmann, Menzel nicht die 
Syntheſe gelang, wir fie mutlos umkehren oder achtlos über ihre erſtaun— 
lichen Funde wegſchreiten ſehen zu Nichtigkeiten: ſo müſſen wir glauben, 
daß ſolche Hemmungen einen tieferen Grund haben. Er liegt nicht in der 
Iſolierung der Bahnbrechenden, auch nicht allein darin, daß ihre Zeit ſie 
nicht verſtanden hätte, weil ſie nur Porträttreue oder romantiſche Rühr— 
ſeligkeit in der Kunſt verlangte; denn in Frankreich bewarf man die 
Courbet, Manet und Cézanne auch nicht mit Roſen: ſondern es lag an 
dem Mangel innerer Notwendigkeit; an der Traditionsloſigkeit des 
Maleriſchen, an der gar nicht hierhin orientierten Aufgabe der Deutſchen 
in der Kunſt. 

Man kann das an dem Beiſpiel Wasmanns klarmachen. Die natür— 
liche Begabung dieſes ſehr fein organiſierten Mannes beglückte ihn in dem 
wundervollen Klima von Meran mit der Entdeckung atmoſphäriſcher 
Schönheit und ließ ihn dort ſchon 1830 Studien impropifteren, deren 
maleriſcher Wert ein abſoluter iſt; Skizzen, die rein aus ſinnlicher An— 
ſchauung ſtammen und die Tonwerte der ſüdtiroler Landſchaft in eine 
erſtaunlich breite, flüchtig paſtoſe Malweiſe übertragen. Hier iſt Wasmann 
unleugbar, wie vorher ſchon Dahl in Dresden, Blechen in Berlin, Rott— 
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mann und Morgenſtern in München, die ausführende Hand einer materia— 
liſtiſchen Anſchauung, wie Philoſophie und Dichtung fie erſt ſpäter ent— 
wickelten. Maturgemäß: denn der Inſtinkt der Sinne kann früher erfaſſen, 
was der Intellekt hinterdrein ſcharfſinnig zu begründen hat: den Seh— 
winkel, unter dem einer Epoche die Welt erſcheint, in dieſem Falle die un— 
voreingenommene, geſtern ſagte man: „vorausſetzungsloſe“ Erkenntnis der 
Diesſeitigkeit. Die Malerei war eben, wie immer in Deutſchland, der 
unbewußte Prophet des Kommenden. 

Nun muß man aber den Ton kennen, in dem Wasmann ſeine von 
Grönvold herausgegebene Selbſtbiographie verfaßt hat: die Sprache eines 
einfältig frommen Herzens, eines Konvertiten, dem jede Regung weltlicher 
Leichtfertigkeit eine Qual war, und der nicht etwa „gottlob recht tugend— 
lich“ war, weil er alles hinter ſich hat, ſondern der längſt in der Zeit jener 
Skizzen gläubig geworden war. Schließlich, und das iſt der Kernpunkt 
des Ganzen: Wasmann war nicht nur Schüler des Nazareners Naeke 
geweſen, und malte in ſpäteren Jahren ſelber nazareniſche Heiligenbilder, 
ſondern er war in ſeiner Haupttätigkeit, wie wir geſehen haben, der Maler 
ſtreng gezeichneter, typiſch biedermeierlicher Bildniſſe. Von dieſem Ge— 
ſichtspunkt aus wird das eine klar, daß der Naturalismus ſeiner Land— 
ſchaftsſkizzen einen verlorenen Poſten darſtellte; nicht bloß, weil er ſie nur 
zur eigenen Freude im Verborgenen malte. Wie ihm, erging es ja auch 
allen anderen Gleichſtrebenden: ihre köſtlichen Wolken- und Lichtſtudien 
hat erſt eine ganz ſpäte Zeit wieder ans Tageslicht ziehen müſſen, als 
früheſte Koſtbarkeiten verwandter Geſinnung beſtaunt und froh bewertet. 
Ihrer Zeit konnten ſie gar nicht einmal bekannt werden und noch weniger 
etwas bedeuten; und zu Weiterungen durften ſie nicht führen, weil deutſche 
Beſtimmung im Idealismus und im Ausdruck der Linie liegt, man mag 
ſich drehen und wenden wie man will. Vergebliche Mühe bleibt es, den 
Primat des Maleriſchen für uns zu retten. Er iſt da, aber er zeugt nicht 


für uns. Dieſe Anſätze mußten mit Recht verkümmern, weil ſie nicht dem 
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angeborenen und unverlierbaren Charakter der Deutfchen entſprangen, ihm 
nicht gemäß waren. Im Maleriſchen durften fie ſtets nur Gaſtrollen geben. 
Die wirkliche Linie der Entwicklung geht von der Umrißkunſt der roma— 
niſchen Fresken zu Dürer und Altdorfer, von Elsheimer zu Carſtens, über 
die Nazarener zu Marces, zu Hodler und G. Groß. 

Warum dann überhaupt dieſes täuſchende Intermezzo von 1830 vor 
ſich ging? Um die Jahrhundertmitte herrſchte doch auch das Maleriſche 
in Geſtalt der Stimmungslandſchaft und der realiſtiſch gewordenen Hiſtorie; 
und endlich kamen gar Leibl und die Seinen. Vielleicht war es ſo, daß 
der Zwang der ganzen europäifchen Entwicklung übermächtig geworden 
war und den deutſchen Strom der Kunſt nach einem lockenden Ufer hin 
ablenkte; vielleicht war auch der innere Widerſpruch gegen die verwelſchte 
Linie der Mazarener übermächtig geworden und mußte zu einem Gegen— 
ſchlag führen. Das Biedermeierliche auch in dieſer beſcheidenen, aber durch 
ihre Intenſität überraſchenden Revolution des Maleriſchen darf man in 
ihrer ängſtlichen Anonymität und in ihrem kleinen Skizzenformat erkennen. 

München war die bedeutendſte Stätte, an der ſich die Beobachtung der 
herrlichen Lufterſcheinungen Oberbayerns faſt zu einer ſchulmäßigen Übung 
entwickelte. Karl Rottmann (1798180) ging ſchon 1823 voran; 
durch Wallis in Heidelberg auf Beobachtung von Lichterſcheinungen vor— 
bereitet, fand er im Berchtesgadener Land das geeignete Objekt für ſeinen 
großartigen Naturalismus. Erſt die Reiſe nach Italien entwickelte das 
andere Prinzip in ihm, die romantiſche Großräumigkeit. Sein Erbe 
übernahm in München der 1829 eingewanderte Hamburger Chriſtian 
Morgenſtern (1808-67), der wohl den ſtärkſten Einfluß dort auf die 
Realiſten ausübte. Doch ſtehen auch bei ihm die ausgeführten Bilder weit 
hinter der tonigen Friſche ſeiner kleinen Studien zurück, wie das in der 
Richtung der Münchner Kunſt überhaupt lag. Ganz typiſch war aber 
Hans Beckmann (1809-82) für das unperſönlich Studienhafte der 
Gruppe. Während feine Zeichnungen und Aquarelle aus den dreißiger 
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Jahren (er kam 1832 nach München) ausgefprochene Genauigkeit des 
Umriſſes zeigen, insbeſondere ſchöne Bäume mit Liebe bis aufs letzte Blätt— 
chen durchgebildet, die ſchlichteſten Motive eines Vordergrundwinkels be: 
vorzugt werden: geben feine Olſtudien, wohl unter Morgenſterns Einfluß, 
alles Kleinweſen der Nähe auf und faſſen mit maleriſcher Friſche die atmo— 
ſphäriſche Weite, die Pracht unendlicher ſonnbegrenzter Flächen oder wolken— 
umzogener Berggipfel in kräftigen Tönen zuſammen. 

Auch der Braunſchweiger G. H. Brandes (1803-68) gehört in 
dieſen Kreis, vor allem aber J. Chr. Ziegler (1803-33), der in einer 
genialen Landſchaftsſtudie von 1829 an weich maleriſcher Behandlung 
noch über Morgenſtern hinausgeht: ein erſtaunliches Talent, deſſen früher 
Tod jede Entwicklung verhinderte. 

Im Weſten gelangte J. G. Schilbach (1798-1887) durch die Rück— 
kehr nach Darmſtadt mit ſeinem dunſtigen Klima zu den weich, ja flockig 
gemalten Wolkenſtudien, die in entſprechender Weiſe die Luft des Elbtales 
bei Cl. Dahl (nach feiner 1818 erfolgten Überfiedlung nach Dresden) 
vermittelte. Die Mitwirkung von Klima und Ortswechſel iſt bei dieſen 
Eroberungen der Technik außerordentlich groß. Man ſieht ſie nicht nur 
bei Dahls Schülern, von denen Chr. Fr. Gille (1803-99) genannt fei 
als ein weiterer Typus jener Skizzenmaler, deren Gemälde als unweſent— 
lich verſchollen ſind, und die im maleriſchen Schmelz ihrer kleinen Studien 
den höchſten Reiz enthalten — ſondern vor allem bei K. Blechen (1798 
bis 1840). 

Dieſer Berliner hat ſeine Schaffensgenoſſen um einen nicht einzuholenden 
Vorſprung hinter ſich gelaſſen, weil ihm das Problem des Maleriſchen 
über die Gelegenheitsſkizze hinauswuchs zur Aufgabe ſeines Lebens; und er 
erſcheint hier bedeutungsvoller als Menzel nicht nur darum, weil er fünf— 
zehn Jahre früher als dieſer an ihre Löſung ging und ihn in weſentlichen 
Stücken beeinflußte, ſondern auch um ſeiner klaren Erkenntnis willen. 
Menzel zog nur, in formal vollkommener Weiſe, die Folgen aus ſeinen, 
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Dahls und Conſtables Bemühungen, in den vierziger Jahren, und ſeine 
köſtlichen Interieurs, Dächer und Gartenblicke bedeuten darum die feinſte 
Blüte des frühen deutſchen Impreſſionismus. Der letzte Ruhm eines Bahn— 
brechers aber blieb ihm deshalb verſagt, weil er entweder nicht das Ent— 
ſcheidende dieſer Entdeckung erkannte oder, was das Wahrſcheinlichere iſt, 
vielleicht gewarnt durch Blechens Schickſal und im Grunde ſeines Herzens 
träge und kein Kämpfer um Ideale, der Entſcheidung aus dem Wege 
ging. Seine Früharbeiten, die Lithographien zu Friedrich dem Großen, 
gaben ihm die Richtung: er zog ſich zurück in die feſte Burg des Hiſtorien— 
bildes und maleriſcher Konvention, in die er 1849 mit ſeiner „Tafelrunde“ 
einlenkte, und die ihm freilich immer noch den Ruhm des erſten Natura— 
liſten im Hiſtorienbilde ließ. 

Die Stationen in Blechens Leben aber bedeuten ebenſo viele Markſteine 
im Ringen um die Großform des Maleriſchen. Erſt mit vierundzwanzig 
Jahren kam er zur Akademie, allerdings dann, 1823, auf einer Reiſe 
nach Dresden, zu Dahl, wo ihm der Sinn für Naturbeobachtung er— 
ſchloſſen wurde, und zu Friedrich, der ſeinen romantiſchen Neigungen das 
Ziel gab. Die Jahre als Theatermaler am Königsftädtifchen Theater 
(182427) konnten nur im letzten Sinne wirken; erſt das Jahr in Italien, 
von 1828 zu 1829, öffnete ihm die Augen ganz für eine ungeſchminkte 
Wahrheit der Matur, vor allem des Sonnenlichts. Über Hoffmannſche 
Phantaſtik ſiegte das blendende Lichterlebnis der Campagna. Er ſah und 
malte Italien mit einer Mißachtung aller überkommenen Schönheits— 
begriffe, wie niemand vor ihm. Und dieſe Sachlichkeit begleitete ihn nach 
Berlin, wo er als erſter die Reize einer dunſtigen nordiſchen Natur mit 
Unbefangenheit auf ſich wirken ließ. Nun aber kam bald wieder, mit der 
alten Umgebung, der Zwang romantiſcher Vorſtellungen über ihn, die er 
mit der errungenen Maltechnik des Naturalismus bewältigen wollte. Auch 
darin gelangen ihm Dinge, die ihn ſchon mit Franz-Dreber und Böcklin 
in Beziehung ſetzen. Aber dieſes Hin und Her zwiſchen unvereinbaren 
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Welten ließ ihn zu keiner Ruhe und Ausreifung kommen und brach früh— 
zeitig ſeine Kraft, nachdem ihm in Momenten höchſter Anſpannung ge— 
lungen war, was weder die Skizziſten von 1830 noch die maleriſchen Spät— 
romantiker und Stimmungsrealiſten erreichen konnten, die geſchloſſene Bild: 
form des maleriſchen Naturalismus: in Werken wie dem Semnonenlager, 
dem Spandauer Wald und Eberswalder Eiſenwerk, dem Park von Terni 
und von Villa D'Eſte, dem vom Blitz erſchlagenen Fuhrmann. Und doch 
bleibt in all dieſen, in ſeinem ganzen Werk ein Erdenreſt von Unzuläng— 
lichkeit, der weniger in Mängeln ſeiner eigenen Begabung, als in der 
Unmöglichkeit des Zieles unter jenen Bedingungen der Zeit und der Her— 
kunft liegt. 

Die Problematik Blechens iſt darum ſo groß, weil ſie ſich aus den ver— 
ſchiedenſten Spannungen zuſammenſetzt. Nicht nur ſeine ſpäte und ſehr 
verſchiedenartige Schulung und die Widerſtände von Unglück und Umwelt, 
nicht nur ſeine gleichſtarken Neigungen zu den Extremen des Romantiſchen 
und des Naturaliſtiſchen zerrten an ſeinen Nerven: ſondern in ſeiner Perſon 
wurde der große Kampf um die Möglichkeit eines deutſchen Malgenies 
mit der Wucht einer prinzipiellen Entſcheidung ausgekämpft. Daß er an 
dieſem Übermaß von Tragik zerbrach, iſt felbftverftändlich. Die Natur 
ging einer klaren Antwort auf jene Frage aus dem Wege. Blechen wurde 
wahnſinnig: Entbehrungen der Jugend und der Druck mangelhafter An— 
erkennung mögen dabei mitgewirkt haben; entſcheidend aber war durchaus 
der ungeheure ſeeliſche Zwieſpalt. Denn was ſich bei Dahl und Was— 
mann zu ihrem Glück in zwei ganz getrennte Produktionszweige zerlegte, 
blieb in ſeiner Matur zur Untrennbarkeit verdammt: der optiſche Materia— 
lismus und die deutſche Seele. Erſchwerend war, daß er überhaupt im 
künſtleriſchen Ausmaß die Zeit überragte und mit geſteigertem Sinn für 
maleriſche Wirklichkeit ein romantiſches Temperament verband, das an 
verzehrender Dämonie ſeine Vorbilder Friedrich und Schinkel hinter ſich 
ließ. Dies bildete die unüberwindliche Hemmung ſeines Schaffens: daß er 
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aus dem Ideenkreiſe von Spuk und ſubjektiver Phantaſtik nicht heraus: 
konnte; daß ihm das Erbteil ſchwerblütigſten Germanentums in Geſtalt 
von düſteren Empfindungen anhing und ſein leidenſchaftlich erſtrebtes Ziel 
verdunkelte: Maler des reinen Sonnenlichts zu werden. Er iſt der einzige 
dieſer Naturaliſten von 1830, der feine Aufgabe mit der Hellſichtigkeit 
des Genies wirklich begriff und zur Syntheſe bringen wollte, was bei den 
anderen nur gelegentliche Entladung eines Inſtinktes war. Und darum iſt 
er das tragiſche Opfer des Verſuches geworden, der deutſchen Subjektivität 
und Maßloſigkeit das Gewand des Maleriſchen zu ſchaffen. 

Nicht unfruchtbar mag ein Vergleich mit demſelben Problem auf fran— 
zöſiſcher Seite ſein, das auch hier erſt nach zweimaligem Anlauf gelang: 
Gericault mußte vor der Vollendung ſterben, damit Delacroix die große 
Erfüllung gelang. Sie war nur einem Franzoſen in einem Lande gegeben, 
deſſen jahrhundertelange Tradition auf dieſes Ziel hingearbeitet hatte; und 
auch nur, weil das „Romantiſche“ im galliſchen Weſen zur inhaltleeren 
Gebärde objektiviert wurde. Delacroix blieb immer Maler, deſſen Energie 
ſich auf die Rieſenaufgabe der Form konzentrierte. Seine Romantik war 
niemals Subjektivismus im deutſchen Gefühlsſinne, ſondern Ausleſe des 
Stoff lichen; und ſelbſt im Hamlet und Fauſt — bezeichnenderweiſe Litho— 
graphien — überwog das Ornament der Gebärde die Empfindung. Das 
Romantiſche ſeiner Stoffe lähmte ihm niemals den Schwung der Form; 
reſtlos verſchwand und vereinte ſich alles in der Dämonie ſeines Schöpfer— 
willens. | 
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anche Züge von Verwandtſchaft ziehen uns heute zur 
Frühromantik Runges und Friedrichs; während 
8 die ſpätere Entfaltung einer pathetiſchen Landſchaft 
K 0 
von der Art Rottmanns, Leſſings oder Prellers 
= ER uns beinahe Abneigung einflößt. Die Klippen, die 
Blechen mühſam umfahren konnte, weil er vor allem 
im Kunſtwollen ein Großer und Unbedingter war, offen— 
0 baren hier ihre Tücken und ſcheinen uns das gebrechliche 
„ Scchifflein mehr als einmal ſcheitern zu laſſen. Vielleicht 
2 hat unfere Empfindung unrecht; prüfen wir fie aber an 
der Pſychologie der Zeit nach, fo ſcheint es doch mit der 
Abneigung ſeine Richtigkeit zu haben. Faſt alle dieſe 
Maler haben in ihrer Jugend oder in lichten Stunden 
ſehr erfreuliche und begabte Dinge gemalt, in unbewach— 
Et N ten Momenten gewiſſermaßen; die Bilanz ihres eigent— 
lichen und von der Zeit anerkannten Schaffens kann 
nur negativ ausfallen. Wir haben ein Zeugnis von 
Oswald Achenbach aus ſehr viel ſpäteren Tagen, das 
aber, der gleichgebliebenen Geſinnung wegen, auch durchaus 
„auf die vierziger Jahre paßt: daß er nämlich die „Unter- 
maalungen“ feiner Gemälde (breit gemalte, impreffio- 
niſtiſch ſtarke und ſchöntonige Bilder, wie ſich deren 
einige erhalten haben) ſelber als vollwertig und fertig anerkannte und jedes— 
mal nur mit Widerwillen an das kleinliche Fertigmachen ging, weil man 
das unbedingt von ihm verlangte. Dadurch aber verdarb er ſie, wie er 
ſehr richtig fühlte: und dasſelbe Verhältnis beſteht nun zwiſchen den guten 
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Skizzen und den galeriefähigen Schinken aller Spätromantiker. Ihr aller 
Format war Studie. 

Romantik iſt ein geiſtiger Zuſtand, eine geſteigerte Art, die Welt an— 
zuſchauen. Die echte, die Frühromantik von 1810, gab die Steigerung 
aus eigenem Empfinden hinzu und verklärte die Wirklichkeit, ohne ihr 
Gewalt anzutun, durch ſubjektive Poetifierung. In der Dichtkunſt finden 
wir das noch auf ganz echte Art bei E. Th. A. Hoffmann, ja noch in 
Stifters Realismus ausgedrückt; bei Arnim und gar Heine ſchon nicht 
mehr. Noch anſchaulicher wird aber die Wandlung in der Malerei, weil 
der Antrieb hier deutlich von draußen kam. Maßgebend wurde nun nicht 
mehr das poetiſche Empfinden des Künſtlers als des wahren Ariſtokraten, 
ſondern das Bedürfnis des Bürgers nach Erhebung, die ſich als Umnebelung 
der Sinne, als Vorſpiegelung einer ſchöneren Welt aufmachen mußte. 
Die Romantik ſtieg zum Biedermeier hinab: aus dieſer Anpaſſung erwuchs 
die Sentimentalität der Anekdote, die Drapierung der Natur mit intereſſanten 
Phänomen, mit einem Wort: das falſche Pathos des Theaters. Nicht 
das eigne Gemüt, ſondern das Objekt, die Natur, mußte von ſich aus Ver: 
klärung hergeben; aus dem Herzen des Menſchen war fie in die Theater: 
garderobe des lieben Gottes geſtiegen, wie man ihn verſtand. Auch hier 
alfo handelte es ſich um eine Kundgebung des eindringenden Materialis— 
mus, aber nicht um feine künſtleriſche Formulierung, wie bei dem „Rein— 
Maleriſchen“ Was manns oder Blechens, fondern um die Abdankung der 
Empfindung zugunſten einer neuen Stoff lichkeit. Es war die Proklamation 
eines Spießbürgerkönigtums, das ſich Naturtheater vorſpielen ließ. Man 
brauchte eine Welt, wie man ſie ſelber gebaut hätte, wäre man Herrgott 
geweſen: das Verlogene daran war der Aberglaube, Idealiſt zu ſein, wäh— 
rend man nur Theater machte. Wir glauben manchmal hinter dem auf— 
geregten Idealismus dieſer koſtbaren Welten aus Griechenland oder Italien, 
aus Kinder- und Wirtsſtuben das Philiſtergelächter der Herrgötter von 
„Kraft und Stoff“ zu hören, die das ganze Welttheater an den Fäden der 
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Kauſalität und natürlichen Zuchtwahl dirigieren konnten. Zum Überfluß 
fehlt auch nicht die ausdrückliche Beſtätigung des Zuſammenhangs zwiſchen 
Malerei und atheiſtiſcher Philoſophie: Bernhard Fries, der Schüler Rott— 
manns und Maler eines ganzen Zyklus ſchönfarbiger Landſchaften aus 
Italien, pflegte in München den engſten Verkehr mit David Fr. Strauß 
und Ludwig Feuerbach. Fries war nun gewiß ſo wenig eine unehrliche 
Natur wie die anderen Bedeutenden dieſer Richtung, im Gegenteil von echtem 
Idealismus erfüllt; wie dem deutſchen Weſen im Grunde jeder Materialis— 
mus und noch mehr die Schauſpielerei zuwider iſt. Aber man muß hier 
zwiſchen ſubjektiber und objektiver Frivolität zu ſcheiden wiſſen: wenn die 
Symptome der Zeit enge Geiſtigkeit, Materialismus und hohles pathe— 
tiſches Sentiment waren, wie ſich aus ihren Werken ergibt, ſo brauchen 
deren Schöpfer noch längſt keine Weinfälſcher zu ſein. Man war gut— 
gläubig, weil ſchließlich jede Zeit an ihre Ethik glauben muß; aber ihre 
Ethik iſt es, die einer Nachprüfung nicht ſtand hält. 


Pathetiſche Romantik 


Aus den gebildeten Kreiſen Münchens und Düſſeldorfs entwickelte ſich 
jene pathetiſche Landſchaftsmalerei, die ihren Zauber zum nicht geringen 
Teil denſelben Aſſoziationen verdankte wie die Hiſtorienmalerei. Hiſtoriſche 
Landſchaften im weiteren Sinne waren es auch; aber nicht objektiv wie bei 
Koch, ſondern durch Zutat von Erinnerungen aus Geſchichte und Mythos 
zur Bedeutung erſt für den erhoben, deſſen Bildung ihm erlaubte, ſie zu 
verſtehen. Dies war die Düſſeldorfer Abart; während die Münchner die 
Staffage durch bedeutungsvolle Aufmachung der Natur erſetzten. 

Bahnbrecher war in Düſſeldorf Karl F. Leſſing (1808-80), der 
keineswegs von Anbeginn zum Hiſtorienmaler, ſondern zum Landſchafter 
beſtimmt war. In jungen Jahren, ſchon 1823, begann er mit Landſchaften, 
deren Melancholie W. Cohen mit Recht von C. D. Friedrich herleitet: 


96 Leſſing und Schirmer 


nur daß Leſſing deſſen figürliche Stimmungsträger zu jenen „opernhaft“ auf— 
gemachten Staffagen umbildete, die Mittelalter und Bildungsaſſoziationen 
dem düſteren Charakter der Erfindungen anpaſſen. Das bedrückende Weſen 
blieb ihm eigentlich dauernd, auch als er im Studium deutſcher Mittel— 
gebirge ein gründlicher Realiſt wurde; er ſuchte den Typ und das Geolo— 
giſche beinahe als wiſſenſchaftliche Erſcheinung. Umgekehrt begann ſein 
größter Schüler Fr. Wilhelm Schirmer (1807-63) mit einem kräf— 
tigen Realismus im Geiſte Ruisdaels, und erſt die italieniſche Reiſe 1839 
bis 1840 führte ihn allmählich jenem pathetiſchen Idealismus entgegen, 
dem er in ſeinen bibliſchen Landſchaften zu gleicher Zeit und mit ähnlichen 
Mitteln Ausdruck verlieh, wie Preller mit ſeinen Odyſſeelandſchaften. 
Seine beſte Zeit fällt zweifellos in die dreißiger Jahre, aber da iſt er nicht 
der Schirmer, den man als würdigen Nachfolger der Leſſingſchen Pathetik 
kennt. Vielmehr entwickelte er erſt ſeit dem Ende der vierziger Jahre und 
beſonders ſeit er (1883) als Akademiedirektor in Karlsruhe waltete, die 
eigentlich Düſſeldorfiſche Sentimentalität. Dieſe Interpretation des inneren 
Weſens von Landſchaften durch hochtrabende Staffage ſteigerte ſich zu der 
Emphaſe edler Geſten in dem Hauptwerk ſeiner zwölf bibliſchen Land— 
ſchaften (in der Nationalgalerie), womit er Leben und Schaffen beſchloß, 
deren Figürliches er zum Teil, in Erkenntnis ſeiner geringen Zulänglich— 
keit, einfach der Schnorrſchen Bilderbibel entnahm, und die dann freilich 
einen gründlichen Abſtieg von ſeiner urſprünglichen großen Beobachtungs— 
gabe und maleriſchen Würde erkennen laſſen. In all dem fand er ſein ge— 
treues Spiegelbild in der Entwicklung Prellers, was um ſo überzeugender 
für die Notwendigkeit des Niederganges wirkt, als beide ganz ſicher kaum 
etwas von einander wußten und Einflüſſe bei ihm außer von Leſſing höch— 
ſtens noch von Rottmann möglich ſind. 

Die erſten Jahre der Düſſeldorfer Akademie unter Schadows Leitung 
waren von einer erſtaunlichen Produktivität und nahmen eigentlich alles 
Weſentliche der Schule voraus: allein bloß was die Landſchaft angeht, ſo 
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begann Leſſing 1828, 1826 wurde Schirmer fein Schüler, und 1828 
kam das Wunderkind der Düſſeldorfer zu ihm, der zwölfjährige Andreas 
Achenbach (1816-1911). Noch als Knabe errang er mit einer „Felſigen 
Küſte“ von 1830 feinen erſten durchſchlagenden Erfolg, und der blieb ihm 
auch durch ſein ganzes langes Leben getreu, von dem mehr als achtzig Jahre 
auf ſelbſtändiges Kunſtſchaffen fallen. Wenn man trotz ſeiner faſt genialen 
Begabung das Führende und Perſönliche der Kunſt, alſo alle eigentliche 
Größe vermiſſen muß, ſo lag das nicht nur daran, daß es ihm zu leicht 
von der Hand ging. Denn er hat ehrlich gearbeitet, und die weſentlichen 
Stationen ſeines Lebens bedeuteten auch Entwicklungsſtufen: die Reiſe nach 
Norwegen 1838, die ihm die Vorliebe für nordiſche Landſchaften be— 
feſtigte, und nach Italien 1843-46, wo er (nicht unähnlich Blechen) 
größere Breite und Sonnigkeit ſich errang; ſondern das phäakenhafte 
Geiſtesklima Düſſeldorfs iſt es geweſen, das ihm die Schwingen beſchnitt. 
In Düſſeldorf war die Volkstümlichkeit der ſpätromantiſchen Rührſeligkeit 
beheimatet und verführte auch die ſtärkſten Begabungen zu jenem geſchnie— 
gelten Weſen, das der Verderb aller echten Künſtler war. Hier wirkten 
alſo ſatte Bürgerlichkeit der Geſinnung und das Beiſammenhocken Gleich— 
geſinnter zuſammen, um das Deutſche wie das Originale in den Talenten 
zu erdroſſeln, und wir verſtehen nur zu gut, weshalb Feuerbach und Böcklin 
ſo eilig aus dieſer Stadt flüchteten: ihr Inſtinkt fühlte, daß alle große 
Kunſt um Düſſeldorf einen Bogen ſchlug. 

Darum ſtellt auch für die ſpätromantiſche Landſchaft nicht die Düſſel— 
dorfer Geſamtheit, ſondern ein überragendes Einzelweſen den Höhepunkt 
und den wahren Charakter dar: Karl Rottmann (17981830) iſt der 
führende Mann der Gruppe. Von Anfang an, ſchon in der Zeit feines 
Münchener Realismus ging er auf Vereinfachung aus. Beſtimmend aber 
wurde für ihn, und für ihn im höchſtem Sinne, Italien, das er 1826 
betrat, um ſogleich ſeinen monumentalen Stil dort an der klaſſiſchen Größe 
der Landſchaftslinien zu finden. Er legte ſein Bekenntnis ab in den Fresken 
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der Hofgarten Arkaden zu München, die (nach Auswahl durch Ludwig I. 
und mit feinen ſchlimmen Diſtichen) 1830-33 entſtanden und heute fo 
gut wie zerfallen ſind, weil man das ſüdländiſche Klima von den dar— 
geſtellten Landſchaften auf die Münchner Luft leider zu übertragen vergaß. 
Hier iſt die Kraft der Vereinfachung in großen Linien, die geologiſche 
Charakteriſierung der Erdoberfläche bei glücklichem Maßhalten in der 
Verwendung atmoſphäriſcher Erſcheinungen, kurz, das Monumentale ver— 
bunden mit der romantiſchen Form des Zyklus: Rottman hat in den 
Fresken die Apotheoſe des ewigen Reiſeideals der Deutſchen, das Monu— 
ment ihrer romantiſchen Sehnſucht, in einer klaſſiſchen Form aufgeſtellt. 
Damit iſt ihm die Syntheſe aller Beſtrebungen ſeit Elsheimer, über Hackert 
und Koch bis zu Fohr und Schnorr gelungen, der große Stil der klaſſt— 
ſchen Landſchaft, weil er den Zuſammenhalt mit dem alten Koch bei völliger 
Freiheit der Anſchauung wahrte. 

Aber das alles änderte ſich in den Griechiſchen Landſchaften, die auf 
Zementtafeln in enkauſtiſcher Technik gemalt, noch bei Rottmanns Tode 
nicht vollendet waren, aber ſo, wie er ſie hinterlaſſen hatte, in der Neuen 
Pinakothek aufgeſtellt ſind, mit einer leicht ans Panoptikum ſtreifenden Be— 
lichtung. Hier, wo es galt, unbekannte und öde, unendlich weiträumige 
Landflächen unter ewig blauem Himmel darzuſtellen, blieb Rottmann 
beinahe nichts anderes übrig, als mit phänomenalen Lufteffekten zu arbeiten 
und das übrige dem hochgebildeten Eindruck der Unterſchriften zu über— 
laſſen, welche Vorſtellungen aus griechiſcher Geſchichte ſuggerierten. (Wo— 
bei für kommende, weniger mit Unwichtigkeiten überladene Geſchlechter zu 
bedenken iſt, daß damals wie heute die Raufereien dieſes Völkchens um 300 
bis 300 vor Chriſti Geburt nahezu als das hiſtoriſch Wichtigſte in der 
Weltgeſchichte angeſehen und von Kindheit an den Gehirnen der „oberen 
Klaſſen“, gründlich aber grundlos, eingehämmert wurden). Turners Bei— 
ſpiel mag Rottmann hierbei beſonders verhängnisvoll vorangeleuchtet haben 
(etwa ſo, wie ihn Fearnley ergötzlich gemalt hat: daß die Leinwand unter 
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Turners Pinſel einfach ſelbſt zu leuchten anfing); in jedem Fall iſt er hier, 
ſeit 1833, der Maler aufs äußerſte getriebener koloriſtiſcher und lumini— 
ſtiſcher Plötzlichkeiten, der dumpf brodelnden Farben, der zuckenden Beweg— 
lichkeit und dramatiſchen Aufpeitſchung jeder Art von fubtropifcheu Wetter— 
launen. Von Stimmung iſt hier keine Rede, inſofern wir unter Stim— 
mung ein romantiſches Verſenken in nordiſche Stille und Gefühlsanregung 
verftehen. Vielmehr ſchöpft dieſe ſpätromantiſche Szenerie ihr Erregendes 
aus dem Pathos der Atmoſphäre und theatraliſcher Steigerung der in der 
Landſchaft ſelber liegenden Wirkungsmöglichkeiten, nicht aus ſubjektivem 
Mitſchwingen der Seele. Das Hereinziehen weſensfremder Ideenverbin— 
dungen „gebildeter Art“ und Stimmungselemente von der muſikaliſchen 
Färbung der Wagneroper geben dieſer bürgerlichen hiſtoriſterenden Spät— 
romantik ihr beſonderes Aroma; und es beſteht ein ungeheurer Abſtand 
zwiſchen ihr und der klaſſiſchen Ruhe der Arkadenfresken. 

Rottmanns Bedeutung für das Vorſtellungsleben ſeiner Zeit zeigt ſich 
darin, daß ihm die ganze Münchner Landſchaftsmalerei bis zu Schleichs 
und Teichleins Anfängen tributpflichtig war; daß er, ohne eigentlich Schüler 
gehabt zu haben, durch die heroiſierte Auffaſſung der Vedute auf alle wirkte, 
nicht bloß auf die Italienfahrer wie Bernhard Fries. Auffallend iſt, wie 
Chriſtian Morgenſtern, der doch aus Hamburg und Norwegen einen 
ſo friſchen und biegſamen farbigen Realismus mitbrachte, ſchon in den 
dreißiger Jahren von Rottmanns Pathos angeſteckt wurde und auf die 
ſüddeutſche Seenlandſchaft die Elemente des erregenden Stimmungsrauſches 
verpflanzte. Romantiſche Wildheit und Zerriſſenheit der Beleuchtung, 
flackernd trübes Licht und düſtre Bewegung des Himmels, hohe Meeres— 
brandung und Mondſchein, die melancholiſche Trübe brauner Heideflächen 
— all dieſes Pathetiſche findet ſich in ſeinen großen Gemälden, die typiſch 
ſind für die gewandelte Auffaſſung der vierziger Jahre. Die reine Natur 
ſeiner Frühbilder hat er nie wieder erreicht. 

Sympathiſcher und im Grunde wirkungsvoller berührt in ihren beſten 
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Stücken das hochfliegende Weſen bei Heinlein und Albert Zimmermann. 
Heinrich Heinlein (1803-85) wurde unter dem Eindruck der Alpen: 
natur zum Maler. Das beſtimmte ſeine Kunſt, die eine Dramatiſterung 
der Alpenlandſchaft gibt und in der Sehnſucht nach menſchenferner Natur— 
hoheit fi) am ſtärkſten mit Rottmann berührt. Beleuchtung, Perſpektive, 
Wolkenbehandlung, auch der mehr kühle, an Drebers Staubigkeit er— 
innernde Ton ſeiner guten Bilder erwecken den Eindruck einer geſteigerten 
Pracht und Sonntäglichkeit, ja recht eigentlich des ſchöpferiſchen Schwungs 
der Natur, ſelbſt im kleinen Motiv. Gegenüber der Münchner Stimmungs⸗ 
malerei iſt ihm nicht die Luft das Weſentliche, ſondern die Erdform, die 
vom Phänomen der Atmoſphäre umſpielt wird. A. Albert Zimmer— 
mann (1808-88) dagegen folgte mehr den Spuren Kochs in freier Er— 
findung von Ideallandſchaften mit antikiſcher Staffage, die von Genelli 
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herſtammt: in beiden, in der heroiſchen Verwertung der italienifchen Motive 
und in der Zeichnung der Figuren erinnert er an Preller, dem er aber zeit: 
lich voranging. Daneben übte Zimmermann eine realiſtiſche Landſchaftsart 
ohne alles Stimmungspathos, die, merkwürdig tonſchön und wirklichkeits— 
treu, faſt ſchon auf Toni Stadler voranweiſt. Darin iſt er meiſt originaler 
und maleriſch wertvoller, während feine Kompoſitionen leicht zur Delora- 
tionsart der ſpäteren Münchner neigen mit zu abſichtsvoller Schönheit in 
Farbe und Haltung. 

Neben den ſpäteren Architekturmalern vom Schlage der Bayer und 
Ainmiller ſpürt man den Einfluß Rottmanns dann ganz unmittelbar bei 
F. Bamberger (181473), der ſchon zu der Gruppe der Exotiker und 
Vermittler fremder Sehenswürdigkeiten überleitet. Seine ſpaniſchen Reiſen 
brachten ihm ſein Spezialfach, worin er ſich mit theatraliſcher Farbigkeit 
erging, nachdem er Rottmann ſein Räuſpern abgeguckt hatte. Dieſes Ab— 
konterfeien ſüdländiſcher Gegenden ſeit den vierziger Jahren führte die 
Maler ganz von ſelbſt zu hohler Effektſucherei; fie überſteigerten die dem 
Deutſchen nun einmal nicht auszurottende Sucht nach der ſchönen Fremde, 
die ſie ihm durch farbige Schminke und bengaliſche Witzchen beſonders lecker 
zubereiteten. Sie malten ebenſoſehr, als wenn ſie von überſeeiſchen Ver— 
kehrsvereinen angeſtellt wären, und dem Publiko zu Gefallen, als aus 
eigenem Drang: aber da es unmöglich war, immer wieder denfelben Hoch— 
glanz der Gefühle in ſich zu erzeugen, ſo mußte wohl oder übel bei den 
ewigen Wiederholungen aus Selbſtproſtitution und erlogener Begeiſterung 
ein ganz übler Atelierkitſch entſtehen. Doch bildete ſich das erſt richtig nach 
der Jahrhundertmitte aus. 


Exotiſches 


Biedermeierliche Sehnſucht begehrte im Guckkaſten der Kunſt den Zauber 
immer fernerer Länder zu verſpüren und ſchwelgte orgiaſtiſch in der zungen— 
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brecheriſchen Ausſprache von Namen, die am ſchönſten waren, wenn man 
an ihrem Daſein überhaupt zu zweifeln anfing. Auguſt Graf von Platen— 
Hallermünde hat dieſen Exotentick in die poetiſche Mode gebracht; es 
ſcheint, noch vor Freiligrath und deffen „Janitſcharenmuſik der Sprache“, 
wovon man wenigſtens des Löwen Wüſtenritt und den neumondhaften 
Mohrenfürſten aus alten Leſebüchern noch ganz gut in Erinnerung hat, 
während von dem armen Platen faſt nichts übriggeblieben iſt als Heines 
giftige und amüſante Attacke gegen ihn, in den italieniſchen Reiſebildern. 
Und doch, neben der brummelhaften Erſcheinung des Fürſten Pückler und 
ſeinen Etüden in weltmänniſcher Eleganz, Spleen und fabelhaften Reiſe— 
erinnerungen der „Briefe eines Verſtorbenen“ (von 1830/31): was könnte 
uns ſchneller in jene leicht angetrottelte Atmoſphäre verſetzen, wo man ſich 
am Fernliegendſten beſoff, um den Kater des Mächſtliegenden heftiger denn 
je zu erleiden — als Platenſche Klingelverfe wie etwa der „Harmoſan“: 

„Schon war geſunken in den Staub der Saſſaniden alter Thron, 

Es plündert Moſleminenhand das ſchätzereiche Kteſiphon; 


Schon langt am Oxus Omar an nach manchem durchgekämpften Tag, 
Wo Chosrus Enkel Jesdegerd auf Leichen eine Leiche lag.“ 


Himmel, was muß der Mann in der Geſchichte bewandert geweſen ſein! 
denkt ſich dabei der harmloſe Leſer; mehr kann aber auch der Gewiegteſte 
nicht herausbuchſtabieren. 

In der Malerei war die Sache nicht ſo einfach: da mußte man wenig— 
ſtens die Strapazen endloſer Reiſen auf ſich nehmen und wirklich an den 
Orten geweſen ſein, mit deren Abbildung man einer bildungsdurſtigen Ge— 
meinde imponieren wollte. 

Die erſte naive Andeutung, wohin dieſes führen könne, gab C. G. Carus, 
der von ſich berichtet, daß er 1826 nach Schilderungen Thienemanns die 
Südweſtſpitze Islands mit Vulkanen, Walfiſchen und ſonſtigem Zubehör 
gemalt habe. Dann folgte wohl gegen 1830 der Dichter A. Kopiſch 
1799 188g), Entdecker und Maler der blauen Grotte, mit phänome— 
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nalen Bildchen, die das Stärkſte des ſpäteren Rottmann mit einem Feuer— 
werk von orientaliſch praſſelnden Farben noch überboten. Rottmann 
ſelber aber bildet noch heute den bekannteſten weithin ragenden Typus der 
erofifchen Prunkmalerei und „Phänomenographie“, die aus möglichſt ent: 
legener Fremde die Senſation holt: blutrote Sonnenuntergänge, Gewitter 
und Sturm, Sonnenglut über ungeheuren Ländermaſſen, fremdartige 
Pflanzen und Bergformen, wo das Staunen über den blitzblauen Himmel 
und der Schauder vor ungewöhnlichen Naturerſcheinungen mit hinein— 
gemalt wird. 

Es gibt eine Anzahl von Malern, die ſolchergeſtalt ihr Ideal in Über— 
ſee ſuchten: der ganz internationale Aquarelliſt Karl Werner, Thomas 
Ender (1793-1875), der mit einer öſterreichiſchen Expedition nach 
Braſilien fuhr; und natürlich eine ganze Reihe von Berlinern, von denen 
der glänzendſte und berühmteſte Ed. Hildebrandt (1818-68) war. Dieſer 
hatte Iſabey die funkelnde Brillanz der Farben abgeſehen und war mit 
ſeiner überwältigenden Technik vor allem auch im Aquarell ganz und gar 
auf die Wiedergabe alles Außerordentlichen eingeſtellt. Seine Vorliebe für 
Lichtphänomene weiſt direkt auf Turner. Zahlloſe Reiſen lehrten ihn ſo 
ziemlich die Erde zwiſchen den beiden Polen kennen, beſonders die 1862-64 
um die Erde unternommene. Hildebrandt iſt der gewaltige Blender dieſer 
geographiſchen Spätromantik, die aus den zwanziger Jahren erwuchs; 
und daß er gerade aus Berlin kommen mußte, iſt kein Witz, ſondern eine 
gleichſam naturgeſchichtliche Fügung: denn die Ode der märkiſchen Land— 
(haft (für uns längſt erfüllt von tiefen Reizen und Geheimniſſen der Matur) 
mußte damals die Sehnſucht nach den fernſten Zaubern der Erde gebären. 
Und ſo gab ſich Hildebrandt ganz an die wilde Jagd nach immer draſti— 
ſcheren Phänomen in immer glühenderen und unerhörteren Farben und 
verpraſſelte ſelbſt wie ein Feuerwerk vor ſeinem letzten vergeblichen Verſuch, 
das Blau des Äquatorialmeeres wiederzugeben. Darüber ſtarb er: ein 
Sinnbild des überhitzten Naturalismus, in den die Romantik umgeſchlagen 


© Ba 


7 . 7 > / 
DUGER aroleon MTeureulher/” 
B 


En jedes Ding hal ſtine Zeil MAI 
In unſerm Lebenslauf. | 


7 


Pathos im Naturalismus 10 


war, und der im Aufſpüren undarſtellbarer Wunder ſich nicht erſättigen 
konnte; Wahnſinn des Wetteifers mit der Natur, der ja ſchon von Turner 
ad absurdum geführt war, dem größeren Vorgänger Hildebrandts. 


Die Münchner Stimmungslandſchaft 


Intenſiver als bei den Pathetikern drückte ſich in der Münchner Land— 
ſchaftsgruppe der vierziger Jahre das richtungsbeſtimmende Verhältnis der 
Menſchen zur Spätromantik aus. C. D. Friedrich erreichte feine Stim— 
mungen lediglich mit raumbildender Linie und koloriſtiſchen Müancen; mit 
der Spätromantik ſetzte das Beſtreben ein, Elemente des Maleriſchen zur 
Darſtellung der Romantik zu verwerten, wuchtige Maſſengegenſätze und 
erregte Farben. Aber während Rottmann und die Düſſeldorfer damit 
immer das Pathos zeichneriſchen Aufbaues verbanden, ſuchten ſich die 
Münchner davon zu löſen und verlegten das Romantiſche ganz in die male— 
riſche Stimmungskraft der Atmoſphäre. Notwendigerweiſe ließen ſie dann 
auch das Intereſſante im Motiv fallen und ſuchten das Weſen der Land— 
ſchaft in den Reizen anſpruchsloſerer Ebenen, in denen ſich Wetterer— 
ſcheinungen ungehindert auswirken. 

Man kann die Münchner Stimmungsmalerei mit demſelben Recht 
auch von der Seite ihres Naturalismus aus betrachten. Beide Elemente 
durchdrangen ſich in ihr unlöslich, und es iſt charakteriſtiſch, daß ſie ihren 
maßgebenden Anſtoß von Meiſtern aus Barbizon wie Daubigny und 
Dupré erhielt, die keineswegs als reine Naturaliſten anzuſehen ſind; wie 
andrerſeits über der ganzen Entwicklung zur flüſſigen Breite der Geiſt 
Conſtables ſchwebte. Dieſe Maler ſtanden inmitten der Strömungen der 
Zeit, konnten ſich aber nicht zum konſequenten Naturalismus entſchließen. 
Sie konnten es wohl im tieferen Sinne ſo wenig wie Blechen, weil ſie 
deutſch blieben und ihr romantiſches Empfinden nicht abſtreifen durften. 
Daß ſie aus einer ſoliden Schule der Anſchauung herkamen und in allen 
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Stücken die Natur als Führerin beibehielten — auch wenn ſie regelmäßig 
aus der Erinnerung im Atelier und nicht vor der Natur malten — das 
macht ihren bleibenden Wert aus und läßt ſie, wenigſtens in ihrer guten 
Zeit, als vollgültige Vertreter deutſcher Kunſt anerkennen. Gefährlich blieb 
aber das Atelierrezept immer, und die wenigſten ſind von dem Manieris— 
mus ſpäterer Selbſtwiederholungen frei geblieben, wenn das Regulativ des 
Naturſtudiums ausblieb und die Verführung zur Sentimentalität durch 
wachſenden Erfolg und Aufträge an ſie herantrat. Dies iſt aber überhaupt 
die Kehrſeite der Kunſtſtadt, daß die Beſten, wenn ſie nicht beizeiten ſich 
zurückgezogen, zum Produzieren für den Markt, zum Plagiat an ſich ſelber 
genötigt wurden. 

Vielleicht kann man Adolf Lier (182682) feiner größeren Na— 
turnähe wegen einen Vorrang vor dem mächtigeren Schleich einräumen. 
Er kam erſt 1830 zur Malerei und iſt demgemäß der Vertreter einer 
ſpäteren Generation, aber der Realismus ſeines Lehrers Albert Zimmer— 
mann ſchlug aufs beſte bei ihm an, und die ſtille feine Schwermut ſeiner 
Landſchaften läßt keinen Zweifel darüber beſtehen, daß er zu den Stim— 
mungsmalern gehört. Keiner hat den herbſtlichen Reiz des oberbayriſchen 
Landes mit ſolcher Treue gegeben; nicht die Schönheit des Motivs, aber 
die Eindringlichkeit der Tages- und Jahresſtimmung macht ſeine Bilder 
zu Dokumenten deutſcher Empfindung mit dem zarten Einſchlag von Ro— 
mantik, der bei Dupré, feinem Lehrer und Freunde, viel oberflächlicher, 
grobſchlächtiger und darum weniger überzeugend wirkt. In ſeinen Land— 
[haften ging Joh. Fr. Voltz (1817-86), von Troyon zur Tiermalerei 
geführt, über Lier in der Reinheit der Naturbeobachtung noch hinaus, 
ſo daß ſeine höchſt qualitätvollen Bilder eine Überleitung zum deutſchen 
Impreſſionismus darſtellen, an innerem Gehalt dieſem freilich ebenſo über— 
legen wie die von Lier. Der in öffentlichen Sammlungen kaum zu er— 
ringende Einblick in den Zuſammenhang dieſer Münchner Gruppen wurde 
erſt eigentlich ermöglicht durch die ausgezeichnete Ausſtellung „Münchner 
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Maler unter Ludwig I.“ in der Münchner Galerie Heinemann, im 
Sommer 1921, in der von den meiſten Künſtlern viel wichtigere und 
wertvollere Stücke aus privater Verborgenheit auftauchten als die Offent— 
lichkeit hatte ahnen laſſen. Albert Zimmermanns Bedeutung für den 
fpäteren Realismus offenbarte ſich hier ebenſo wie die überraſchenden 
Qualitäten in Zieglers, Zwengauers, Neureuthers u. a. Werken. 

Die ſtärkſte, richtunggebende Begabung war die von Ed. Schleich 
(1812-74). Seine Frühzeit ſtand mit komponierten Stimmungsland— 
ſchaften unter der Einwirkung von Rottmann, mehr wohl Chr. Morgen— 
ſterns; die Freiheit ſeines breit maleriſchen Stils errang Schleich aber 
erſt in den vierziger Jahren durch Bekanntſchaft mit Rubens' Landſchaften 
und den Meiſtern von Barbizon, vor allem Marilhat, Daubigny und 
wohl auch Rouſſeau. Damit ſtellte er ebenſo das Beiſpiel dieſer Entwick— 
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lung auf wie mit ſeinen Werken das der Münchner Stimmungsland— 
ſchaft: das elegiſch Wolkige in breit gelagerter Hochebene mit mächtiger 
Luftbewegung, von rubenshaftem Pathos erfüllt, das eine ſpätromantiſche 
Tonigkeit von vorherrſchendem Braun und Blau variiert. Sein Beiſpiel 
wirkte maßgebend auf die ganze Schule, von der D. Langko (1819-6), 
J. G. Steffan (1815—1905) und A. Zwengauer (1810-84) als 
die früheſten und perſönlichſten hervorgehoben ſeien. Zwengauer prägte 
den Typus am reinſten in ſeinen Anfängen, ein glänzender Nachfolger 
Morgenſterns, der das ſchöne Licht eines flimmernden Sommermittags, 
ſelige Ruhe und Klarheit der Luft, die ſtille Weite des Raums in guten, 
klar abgeſetzten Farben malte. Aus dieſem feinen Gefühl für Raum und 
Abendluft entwickelte er fpäter, da man ihn 1853 zum Konſervator von 
Schleißheim gemacht hatte, verleitet durch das ihm beſonders gelegene 
Motiv des endloſen Dachauer Mooſes, jenes ſtereotype Schwermutsbild 
des gelben Abends über dem Moor, das den Kunſthandel als leicht gehende 
Marke mehr entzückt als den Freund ſeiner Kunſt. 

Endlich noch eine befonders reizvolle Note: das dunkeltonige Rembrandt— 
hafte, von Auguſt Seidel (1820-1904) ausgebildet, bezeichnenderweiſe 
in relativer Einſamkeit und jedenfalls ſo abſeitig von der Heerſtraße der 
Berühmten, daß ihn erſt ganz vor kurzem Uhde-Bernays in feinen 
„Münchner Landſchaftern“ als völlig Verſchollenen entdecken mußte. 
Wie Schleich und viele andere, ging er von Rottmann aus, bis ihm An— 
fang der vierziger Jahre Conſtable den Blick für das Einfache groß ge— 
ballter Maſſen öffnete. Wohl noch vor Schleich fand er ſeine Syntheſe 
in einer ſehr einfachen, ſehr dunkel gehaltenen und paſtos gemalten Land— 
ſchaft, deren brauner Geſamtton und düſtre Romantik auf Rembrandt 
zurückweiſt, vorwärts aber auf Stäbli, den viel Späteren. Er war nächſt 
Lier wohl der natürlichſte, am wenigſten von Theatereinflüſſen Berührte; 
reiner jedenfalls als Anton Teichlein (1820-79), bei dem ſchöne braune 
und grüne Tonmaſſen einen maſſiv behandelten Vordergrund aufbauen: 
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ſchwer zu entſcheiden, ob er dieſe laſtende Schwere des Maleriſchen nur 
von Seidel überkam. Auch die Landſchaften von Spitzweg und Neu— 
reuther ſchließen ſich hier an. Beide geben, als ausgeſprochene Maler des 
Genre, in ihren gelegentlichen Landſchaften durchaus Atelierkunſt; am 
ausgefprochenften K. Spitzweg (1808-93), der eigentlich erſt im Alter 
zur Landſchaft kam und darin eine ſehr verfeinerte Romantik pflegte; eine 
Stimmungskunſt, die Naturbeobachtung auf dem Umweg über die pitto— 
teste Phantaſie des Meiſters zu flockig behandelten Köſtlichkeiten des Hell- 
dunkels verarbeitete. Die Landſchaften Eugen Neureuthers (1806-86) 
ſtehen ihm ganz nahe; der Aufbau des Raumes durch Anordnung ver— 
ſchiedener Raumſchichten hinter einander, rein maleriſch geſchieden durch 
Tonſtufen von Dunſt und Luft, wirkt durch maleriſche Qualitäten noch 
anregender als Spitzweg. Dieſe lockere Luftmalerei wird dazu von einem 
Schimmer des Geheimnisvollen verklärt, der das Sonnenlicht wie ein 
Zauberweſen behandelt; eine köſtliche Syntheſe von Romantik und Natur— 
beobachtung. | 


Idealiſtiſche Landſchaft 


Eine ſo überragende Erſcheinung wie der alte Koch mußte mit ihrem 
mächtigen Stilempfinden weit ſtärkere Wirkung ausüben als auf ſeine 
bloße Nachbarſchaft. Starben auch ſeine beſten Schüler in den verhäng— 
nisvollen Jahren um 1820 faſt alle dahin, ſo kam ſeine Zeit wieder, als 
man ſich auf den echten Idealismus beſann und Bedürfnis nach der 
Phantaſielandſchaft verſpürte. Dieſes Bedürfnis konnte die maleriſche 
Stimmungslandſchaft fo wenig befriedigen wie das romantiſierte Land— 
ſchaftsporträt Rottmanns und der Düſſeldorfer. Der unwiderſtehliche Zug 
zum Naturaliſtiſchen, zur maleriſchen Erſcheinungsform in der ganzen 
Kunſt des 19. Jahrhunderts blieb allerdings auch hier ſo mächtig, daß 
die große Linie und Härte Kochs ſich erweichen mußte. Dieſer Zwang der 
optiſchen Konvention, dem einzelnen Künſtler kaum bewußt, brachte in 
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Prellers Stil etwas Unſicheres und Schwankendes hinein; bei Dreber 
und Olivier, feiner organiſierten Naturen, verwandelte er das Heroiſche 
in den muſikaliſchen Stimmungsklang des Idylls. Wie tief dieſes Be— 
dürfnis nach Rhythmus und freier Improviſation aber im deutſchen Emp— 
finden lag, beweiſt nicht nur das lange und erfolgreiche Wirken Drebers, 
Prellers und einiger Nachzügler wie Heinrich Gärtner (1828 190g), 
ſondern mehr noch vielleicht die blühende Erneuerung, die der Stil in 
Böcklin und Feuerbach fand, und das phantaſievolle Wiederaufleben der 
romantiſchen Idylle in der Gegenwart. 

J. A. Koch hat ſelber noch auf Preller gewirkt. Bei anderen wie 
Auguſt Lucas (1803-63), der 1830/31 in Italien weilte, war der 
Eindruck Karl Fohrs weit ſtärker: ſeine Gemälde und beſonders ſeine 
ſchönen Zeichnungen aus den dreißiger Jahren beweiſen, daß Lucas eine Brücke 
von Fohrs romantiſchem Realismus zu Prellers Spätromantik bildete. 
Sein Raumgefühl beſaß nicht die Größe des Vorgängers; aber das idea— 
liſtiſche Komponieren der Landſchaft aus italieniſchen Motiven rückt ihn 
doch in unmittelbare Nähe Prellers. 


Die intereſſanteſte Erſcheinung bildet in dieſem Kreis zweifellos 


Fr. Preller (180478), weil bei ihm Neigung und Schickſal in einen 
wunderlichen Zwieſpalt gerieten. Von Haus aus war er ganz und gar kein 
Klaſſiziſt, ſondern eine realiſtiſche Begabung mit dem Sinn für das nor— 
diſch Erregte der Natur wie Schirmer oder Achenbach. Wäre er zu— 
fällig nach Düſſeldorf oder zu Rottmann gekommen, ſo hätte er ſich zu 
einem reinen Spätromantiker entwickelt. Das beweiſen die zahlreichen 
Bilder aus feiner mittleren Zeit, nachdem ihm Reifen nach Rügen (1837) 
und Norwegen (1840) den ſchlummernden Sinn für das Herbe der nor— 
diſchen Natur geweckt hatten. Bis 1833 hat er dergeſtalt das Wild— 
romantiſche in ſeinen Gemälden gepflegt, das ihn den Düſſeldorfern ganz 
nahe brachte; ja in ſeinen weit friſcheren und wertvolleren kleinen Studien 
überwog die unmittelbare Naturanſchauung fo ſehr, daß man ihn damit 
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faft zu den „Rein-Maleriſchen“ und zu einem glücklichen Fortſetzer Dahls 
rechnen könnte. Die Umwandlung des maleriſch gegebenen Naturalismus 
ins „Pittoreske“ und Düſtere ſeiner großen Gemälde entſprach dann ledig— 
lich der künſtleriſchen Zeitmode. 

Aber Preller war in Weimar aufgewachſen und hatte ſeine frühe Aus— 
bildung dort unter den Augen Goethes erhalten, der das vielverſprechende 
Talent mit ſeinen Ratſchlägen begleitete und überwachte, ihn auf Lorrain 
und klaſſiſche Vorbilder wies und ihm vor allem ſeine italieniſche Reiſe 
vorſchrieb. Die ſollte ihm ſeine immer wieder durchbrechende Neigung 
zum Nordiſch-Charaktervollen abgewöhnen, die dem alten Klaſſiziſtenfreund 
höchſt unangenehm in die Augen ſtach, und ihn reif werden laſſen für das, 
was man in der Weimarer Kunſtſphäre „griechiſche Anmut“ nannte. 
Hören wir ihn darüber ſelber zu Eckermann ſprechen: „Ich bin gewiß, 
daß Preller einſt das Ernſte, Großartige, vielleicht auch das Wilde ganz 
vortrefflich gelingen wird. Ob er aber im Heitern, Anmutigen und Lieb— 
lichen gleich glücklich ſein wird, iſt eine andere Frage, und deshalb habe 
ich ihm den Claude Lorrain ganz beſonders ans Herz gelegt, damit er ſich 
durch Studium dasjenige aneigne, was vielleicht nicht in der eigentlichen 
Richtung ſeines Naturells liegt“. Wir wären heute unehrerbietig genug 
zu fragen: mit welchem Rechte man eigentlich einem Künſtler eine ihm 
fremde Neigung aufzwingen dürfe. Zum Glück fand Preller in Rom 
(1828-31) wenigſtens einen fo markigen Lehrer wie den alten Koch, der 
mit ihm ſelber in der Campagna Studien trieb und ihm das große Ge— 
heimnis der Linie und der Vereinfachung erſchloß. So hätte Preller ſein 
echter Nachfolger in der heroiſchen Landſchaft werden können, wenn ihm 
nicht ſeine ganz aufs Maleriſche und Charakteriſierende ausgehende Natur 
entgegengeſtanden wäre. Seine Sache war nun einmal nicht die große 
Linie, ſondern die maleriſche Bewegung der Spätromantik, und bei erſter 
Gelegenheit, bei der Berührung mit dem nordiſchen Meer, fiel er not— 
wendigerweiſe in ſein urſprüngliches Empfinden zurück. 


112 Die Odyſſeelandſchaften 


Nun ſind freilich ſeine Odyſſeelandſchaften da, und gerade die haben 
ihn berühmt gemacht: die erſten 1832—34 für Härtel in Leipzig gemalt, 
noch unter der unmittelbaren Einwirkung Roms; und dann, durch ſeine 
Frau veranlaßt (was man ſich wohl zu merken hat), 1886-38 die Ent: 
würfe zum zweiten Cyklus, den der Großherzog von Weimar darauf— 
bin für fein neuerbautes Muſeum beſtellte (ausgeführt 1860-68). Allein, 
was iſt klaſſiſch an dieſem Cyklus, der ſich einer größeren Popularität er- 
freut als die entſprechenden viel wertvolleren Fresken von Rottmann? 
Ganz und gar nicht die Form; ſondern nur die inhaltliche Ideenderbindung, 
die dem Gebildeten ſogleich die Erinnerung an ſeine Homerſtunden in der 
Sekunda erweckt. Form und Empfindung find ſpätromantiſch und ent- 
ſprechen der gleichzeitig entſtandenen Folge bibliſcher Landſchaften von 
Schirmer. Das gleiche Gefühl des Abenteuerlich-Fernen, des phantaſtiſch 
Geſteigerten lebt in dieſen ſüdlichen Küſtenlandſchaften. Zu Kochs heroiſcher 
Strenge verhalten ſie ſich ähnlich wie die Düſſeldorfer Spätromantik zu 
der urſprünglichen Größe von Runge und Cornelius: aus der Empfindung 
iſt Empfindſamkeit, aus der heroiſchen Dramatik die Schaubühne mit 
ihren effektvollen Theaterrequiſiten geworden. Prellers Geſtalten ſind Ko— 
loraturſänger, die nicht bloß mit der wiegenden Wellenlinie ihrer Glieder 
ſingen, ſondern denen man unmittelbar einen Wagneriſchen Text von den 
Lippen ableſen möchte. Dieſe Figuren ſind freilich auch ſein Schwächſtes, 
weil er ihre ſtereotypen Geſten von Genelli borgen mußte; was bei dieſem 
urſprüngliche Genialität war, erſtarrte bei Preller zum Theater. 

Das eigentliche Geheimnis ſeines Verſagens lag in Prellers maleriſcher 
Begabung: es fehlte ihm das Raumgefühl, das in Kochs gewaltigem 
Liniengerüſt lebt. Weil er maleriſche Mittel nicht anwenden konnte und 
notwendigerweiſe ſeine Bühne auf lineare Wirkung ſtellen mußte, tritt 
etwas Unbeſtimmtes und Ratloſes im Raumbau hervor. Was übrig 
bleibt, iſt eine einſchmeichelnde Muſik von romantiſch Wogendem in den 
aufgetürmten Maſſen der Kuliſſen und das feine Staubgrau des Kolorits. 
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Friedrich Preller 


Aber dieſe Tugenden wirken ſich viel lebendiger und gehaltvoller aus 
bei Heinrich Franz-Dreber (1822—75). Der trug keine zwieſpäl— 
tige Seele im Buſen: angeboren war ihm der muſikaliſche Rhythmus 
und die traumſchöne Phantaſtik ſeiner Idyllen. In frühem Alter (vier— 
zehnjährig) genoß er in Dresden den Unterricht Ludwig Richters: und 
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was diefer hausbackene Illuſtrator umſonſt erfehnt hatte, fiel Drebers be- 
flügeltem Genius von ſelber zu. Hinter Richters Einfluß ſtand etwas 
Höheres, von ihm ſelber Angebetetes: die reine Linie und klingende Farbe 
Karl Fohrs. Drebers Jugend ſtand unter ſeinem Stern; von ihm kam 
in ſeine Zeichnungen das Gefühl für das Feinſte der Linie, für die große 
Form und den rhythmiſchen Bau der Landſchaft und für die Geologie 
ihres Bodens. Er gehörte innerlich ganz dieſem Kreiſe wahrhafter Idealiſten 
an. Darum konnte er nun auch in allmählicher Wandlung ſeinen Stil 
zu maleriſcher Weichheit und ſeine angeborene Neigung zur ſüßen Ge— 
löſtheit der Elegie in freien Kompoſitionen entfalten. Aus dieſen Land— 
ſchaften voll arkadiſcher Güte und Weltfremdheit ſpricht die Seele eines 
Dichters in der Gebundenheit des muſikaliſchen Rhythmus. Die ſanfte 
Staubigkeit und Süße lichter Tönungen, bei Preller an klaſſtziſtiſche Atti— 
tüde gebunden, findet hier eine vollkommene und endgültige Motivierung 
im Idyll. Damit leitet Dreber zu dem Böcklin der fünfziger Jahre über, 
der ihm in dieſer glücklichſten Zeit ſeines Schaffens unvergleichlich viel 
Wertsoolleres verdankt als feinem Lehrer Schirmer. 

Mit der Verflachung, die ſich gern an ſchulmäßig auftretendes Weſen 
hängt, äußert ſich die idylliſche Landſchaftsneigung der Wiener in der 
erſten Hälfte des Jahrhunderts. Ihre arkadiſche Landſchaft entſtammte 
dem 18. Jahrhundert; aber ſie ſetzte ſich weit ins Biedermeier hinein fort, 
mit jener Gabe flotten und gefälligen Abrundens, das den Wienern ſeit je 
ſehr leicht fiel und einen unangenehmen Beigeſchmack enthält. Der Führer 
und Lehrer der Richtung war M. v. Molitor (1759-1812), eine Auf— 
zählung ihrer Namen genügt: J. Moeßner, F. Rechberger, L. Schön— 
berger, J. J. Schindler, J. N. Schödlberger, die alle, um 1775 geboren 
und um 1843 geſtorben, eine einheitliche Maſſe bildeten. Einzig der 
Ungar C. Marks (1790-1861) ragte als Perſönlichkeit über fie hin— 
aus, weil ihm die römiſche Landſchaft (1832) zum wahren künſtleriſchen 
Erlebnis wurde, das dem Pouſſinhaften ſeiner Natur zum Durchbruch 
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verhalf. Seine Bilder, voll edler Weite und Idyllenanmut, führen das 
Arkadiſche des 18. Jahrhunderts mit maleriſch realiſtiſchen Mitteln 
weiter, nicht ohne Verwandtſchaft mit Preller. 

Eine ganz reine Natur war endlich Ferdinand v. Olivier (1783 bis 
1841), der noch in ſeiner Spätzeit zu einem völligen Wandel des Stiles 
kam. Urſprünglich Führer der nazareniſchen Romantik in Wien, fand 
er bei feiner Überfiedlung nach München den Anſchluß an die eben ein- 
ſetzende Bewegung des Maleriſchen. Es war 1830, da jener Naturalis— 
mus der jungen Talente in Chr. Morgenſtern u. a. ſich offenbarte. Bei 
Olivier löſte ſich in dem neuen Empfinden die plaſtiſche Härte feiner bis— 
herigen Malerei: die wenigen Bilder, vor allem aber die koſtbaren Zeich— 
nungen aus ſeinem letzten Jahrzehnt ſetzen alles Raumempfinden ins 
Muſikaliſche einer weich verſchwebenden Seligkeit um. Am eheſten ſind 
ſeine heiteren Erfindungen, die ſich an kein Naturvorbild mehr halten und 
mit ihrer zeitloſen Staffage, ihren ſehnſüchtigen Fernen ins Land der 
Romantik führen, mit der Eurhythmie und muſikaliſchen Idealität Drebers 
zu vergleichen, dem fie zeitlich weit vorangehen. Wie Olivier der Früheſte 
und Beſonnenſte geweſen war unter den Pfadſuchern deutſcher Form— 
beſtimmtheit, ſo ſchritt er auch in der Beſeelung der Landſchaft mit muſt— 
kaliſchem Gehalt allen anderen voran. Seine Tätigkeit in dieſem Jahr— 
zehnt, dieſe wundervollſte Auswirkung eines Dichtergemüts, vollzog ſich ſo 
ſehr im Verborgenen, daß ein Zeitgenoſſe wie Pecht von Oliviers Tätig— 
keit in München nichts weiter zu melden wußte, als was er ſelbſt erlebte: 
daß Olivier ein unendlich langweiliger Dozent der Kunſtgeſchichte an der 
Akademie geweſen ſei. Wir wollen ihm das gerne glauben und möchten 
Pecht ſogar ſein furchtbares Zeitungsdeutſch verzeihen, wenn er nur auch 
ſeinerſeits als Maler gutgetan und den Spruch beherzigt hätte, deſſen poſt— 
tiven Teil Olivier ſein Leben lang ſo rein und vollkommen erfüllt hat: 
Bilde, Künſtler, rede nicht. 
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ei den ſüddeutſchen Poeten von der Art Spitz— 
(wegs, Schwinds und Steinles hat die ſpäte 
Romantik den beglückendſten und am ſtärkſten 
als deutſch empfundenen Ausdruck gefunden. 
Hier ſingen und klingen die verführeriſchen 
* Stimmen aus Eichendorffs Taugenichts und 
n Moörikes Stuttgarter Hutzelmännlein, hier 
rauſchen die Zauberbrunnen deutſcher Sagen 
und Märchen, und die Mondſcheinpracht 
verträumter Städtchen und Schlöſſer ſchmei— 
chelt ſich mit betörender Süße in unſer Herz. 
Und weil das alles uns ſo leicht ins Blut geht 
und die liebſten Geiſter unſrer Kindheit weckt, 
ſind wir geneigt, das Beſte von deutſcher Ro— 
mantik in dieſen Bildern zu ſuchen, zu denen 
92 EMS wir auf Schritt und Tritt den Kommentar 
TE N m, ” * in den Verſen Heines, Eichendorffs, Lenaus, 
re Mörikes, in den Weiſen Schuberts und Schu— 
ESS 0 manns ehe können. Das macht, hier fpricht 
die weichere Sinnlichkeit und kindliche Anmut des Südens zu unferem 
Gemüt. Keine norddeutſche Schwermut bedrückt das Herz, der immer rege 
Frohſinn eines ſüdlicheren Stammes reicht uns den gefüllten Becher der 
Freude und läßt uns teilnehmen an ſeinem Optimismus, der Wolken und 
Stürme nur als Vorbereitung um ſo ſtrahlenderer Sonne kennt. 
Daneben macht ſich zunächſt die bürgerlich brave Unterſtrömung dieſer 
Stimmung noch wenig bemerklich. Wir werden ſie aber nicht überſehen 
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können: der Optimismus iſt hier niemals phantaſtiſch, am wenigſten my: 
ſtiſch, er bleibt hängen an der Oberfläche einer verſtändig und ordentlich 
vom lieben Gott eingerichteten Welt. Dieſes Paradies hat keine Tiefen 
wie die norddeutſche Schwermut, weil ſeine Dichter leichteren Gemüts ſind. 
Die Unbeſchwertheit des ſeiner Sünden ledigen Katholiken bildet ſeine 
Vorausſetzung: für das, was jenſeits ihrer hellen Tagesgefilde wartet, 
laſſen ſie den lieben Gott ſorgen. Sie ſind Poeten, und das im eigentlichſten 
Sinne des Wortes: die blaue Blume der Romantik ſuchen ſie nicht mit 
tiefbohrenden Formproblemen, ſondern an dem ſilbernen Quell der Dich— 
tung. Sie plaudern auf die natürlichſte und entzückendſte Art und laſſen 
uns darüber ganz vergeſſen, nach der Herkunft ihrer Romantik zu fragen. 
Die aber iſt, das muß nun ſchließlich eingeſtanden werden, eine rein in— 
haltliche und kennt Fragen der Geſtaltung nur in dem Sinne, daß der 
reibungsloſeſte Weg geſucht wird, ihre liebenswürdigen Märchen anſchaulich 
zu erzählen. Nicht Runge und nicht C. D. Friedrich, nicht einmal Olivier 
und Fohr find ihre Nächſtoerwandten, ſondern die Genre- und Hiſtorien— 
maler. | 

So ift es: die Kunſt der Schwind und Neureuther iſt eine fublimierte 
Genremalerei. Ein Genre, das uns ſehr viel wertvollere Inhalte über— 
mittelt als die ganze lange Reihe von Bürkel bis zu Knaus und Grützner, 
das aber für die Geſchichte der deutſchen Form nicht mehr und nichts 
weſentlich anderes bedeutet. Schwinds und Steinles Formenſprache iſt ein 
gemäßigtes Mazarenertum, Spitzweg gehört in die Entſtehungsgeſchichte 
des Münchner Helldunkels, Neureuther und Steinbrück entſtammen der 
neudüreriſchen Arabeskenkunſt der Düſſeldorfer. Ihre Volkstümlichkeit ruht 
ganz in ihrem Stofflichen und der leichten Verſtändlichkeit des Vortrages; 
ihr bleibender Wert in der Wahrhaftigkeit und Idealität ihres Wollens. 
Sie haben unſere Vorſtellung mit unſchätzbaren Bildern bereichert und 
die anſchaulichſte Formel für die Poeſie unſrer Märchen und Sagen, unſrer 
alten Städtchen und Bauten gefunden; ihre Kunſt iſt ein vollendeter Aus⸗ 
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druck unſrer volkstümlichen Auffaſſung vom Bildhaften. Bereichert im 
Sinne der Formſchöpfung haben ſie die deutſche Kunſt nicht, und mit der 
tiefeinſchneidenden Wirkung Runges oder Kochs verglichen, ſind ſie keine 
Romantiker, ſondern Epigonen. 

Es iſt die ſüddeutſche Prägung dieſer Geiſtesverfaſſung, der ſie zum 
Wort verhalfen. Der ſchwerblütige Norddeutſche ging auf das Unendlich— 
keitsgefühl des Menſchen zurück und ſuchte die Myſtik der Weltzuſammen— 
hänge in ein Symbol zu faſſen, das Gottesnatur und Menſchentum in 
Eins begriff: das war der Sinn in Runges „Tageszeiten“. Die Süd— 
deutſchen kannten nicht die Qualen dieſes Schöpfungsprozeſſes: ſie nahmen 
das Romantiſche wörtlich, katholiſch und unphiloſophiſch und gaben eine 
Interpretation der deutſchen Vergangenheit, ganz wie die ſpätromantiſchen 
Dichter, die Arnim und Eichendorff. Darin berührten fie ſich mit der 
Deutung des Biedermeiertums, das in allem Dargeſtellten die Oberfläche, 
den Inhalt an Stelle des Symbols ſuchte. Sie konnten und mußten darum 
populär werden ſo gewiß, wie Runge und Friedrich niemals volkstümlich 
geworden ſind. Es war die letzte Zuflucht, welche die Romantik vor dem 
andrängenden Materialismus fand: denn in ihrer Heimat, in Nord— 
deutſchland, war ſie längſt zur reaktionären Waffe der Politik erſtarrt und 
allen Geiſtigen verhaßt geworden. In dem katholiſchen und darum poetiſcher 
und vollblütiger geſinnten Süddeutſchland erlebte ſie dafür lange nach ihrem 
geiſtigen Verfall eine Machblüte, die um die ſchöne Schale des Stoffes 
den myſtiſchen Kern verloren gab. 

Zwei Fürſten waren Repräſentanten dieſes Rollenwechſels, und auch 
das charakterifiert das autokratiſche Weſen des Zeitgeiſtes. Ludwig I. ver: 
ſtand es, ſeiner Hauptſtadt und ſeinem Land die Kunſt aufzuzwingen, weil 
er ſelber, mit ſüddeutſchem Schönheitsſinn begabt, wiewohl eigentlich nicht 
kunſtverſtändig, einen echten Enthuſiaſten des Schönen darſtellte. Was er 
mit barocker Deſpotenenergie geſchaffen hat, war durchaus nicht einwand— 
frei; aber es legte den Grund zu dem Rufe Münchens als Kunſtſtadt und 
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zog damit Künſtler, Mäcene und Kunſthandel herbei. Der andere, Friedrich 
Wilhelm IV., vermochte nie und in keiner Hinſicht fördernd zu wirken; 
nicht etwa, weil er fünfzehn Jahre ſpäter den Thron beſtieg — Ludwig 
hatte ſchon als zwanzigjähriger Kronprinz ſeine Kunſtpflege begonnen — 
ſondern weil er als unfruchtbare pſeudo-romantiſche Natur in allen Dingen 
nachhinkte und es mit ſeltener Konſequenz verſtanden hat, felbft in der 
Kunſt reaktionär zu ſein. Er berief Cornelius nach Berlin in dem Augen— 
blick, da dieſer endgültig abgewirtſchaftet hatte, berief Schelling, als der nur 
noch eine tote und leere Hülſe war, und ſeine große Staatsaktion war die 
Wiederherſtellung des Kölner Domes: eine Narrenpoſſe von abgründiger 
Kunſtfeindlichkeit. 

Daß M. v. Schwind (1804-71) Wiener von Geblüt war und 
immer geblieben iſt, bezeugt die Heiterkeit ſeiner Phantaſie und die muſi— 
kaliſche Süße ſeines Linienfluſſes, an der man die echten Wiener wie Krafft, 
Danhauſer, Scheffer von Leonhardshof erkennt. Sein Glück aber war, 
daß er nicht lange in der Heimat blieb, ſondern 1828 nach München kam 
und ſeit 1847 ſich dort für immer heimiſch machte. Die verwandte Ge— 
mütsart der Münchner fügte ſeinem Weſen die Freude am romantiſchen 
Cyklus, an der Arabeske und der weit ausgeſponnenen Geſchichte hinzu 
und ſtärkte ſeinen Hang und ſeine Neigung zu Holzſchnittſtil und bieder— 
meierlicher Sinnbildlichkeit. 

Leider geſellte ſich ſchon früh ein drittes Element zu dieſer erfreulichen 
Grundlage, indem ſeine Schulung durch Cornelius ihn mit der raffaeliſchen 
Schönheitslinie beſchenkte. Nur in ſeinen früheſten Sachen zeigt Schwind 
die Unſchuld der Empfindung auch in der Form, die an Pforr und Olivier 
gebildet ſcheint. Sein Leben lang aber mußte er beſtändig mit dem falſchen 
Ideal einer konventionellen „Schönheit“ paktieren, um ſeine gar nicht 
raffaeliſchen Erfindungen einzukleiden; weshalb auch feine Hiſtorienbilder 
wenig mehr als das abgebrauchte Rezept der Schule zeigen und längſt 
nicht mehr genießbar ſind. 
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Aber in feinen Märchenzyklen, in vielen Illuſtrationen und Holzſchnitten, 
vor allem in ſeinen kleinen Mythen- und Reiſebildern wurde dieſe Schön— 
heitslinie zum Träger eines ganz nordiſchen Lebenswillens gemacht. Deutſch 
iſt hier das betörend Innige der Empfindung, die überzeugende Glaub— 
haftigkeit romantiſcher Erzählung: der Stoff ſiegt über die Form. Und 
man kann nicht einmal ſagen, daß es ein Pyrrhusſieg geweſen ſei. Denn 
das Inhaltliche, das Märchen findet ſeine Deutung in der Linie, der alten 
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deutſchen Ausdrucksform, und geht dadurch über die Anekdote zum Ge— 
fühlsmäßigen eines muſikaliſchen Rhythmus hinaus. Ein kurzes Beiſpiel: 
wie romantiſche Stimmung der Abenddämmerung im Schweben ſeiner 
Elfen atmet, ohne maleriſche Töne, rein durch die unausſprechliche Süße 
gleitender Linien. Raffaeliſche Form wird zum deutſchen Ausdrucksorna— 
ment, zur Arabeske des Gefühls wie bei Runge und Rethel. 

Alſo auch Schwinds thematiſche Romantik bediente ſich, wie der Klaſſi— 
zismus Carſtens', des alten ſüdländiſchen Körperideals. Aber ihr Endziel 
war weniger gewichtig: das Lied „von des Lebens Überfluß“ und vom 
Glauben ans Diesſeits zu ſingen; das katholiſch optimiſtiſche Sichneigen 
vor dem Göttlichen, das ſich als lebenbejahend, als Sieg des Guten und 
Edlen offenbart. Und weil dieſer Kunſt jede ſubjektive und ſpirituelle Jen— 
ſeitigkeit fehlte, durfte ſie ſich am Ende auch mit halbem Recht auf den 
Senſualismus italieniſcher Formenſprache ſtützen. 

Seine Naturauffaſſung und Naturbildung kam aber ganz vom Holz— 
ſchnitt der Altdeutſchen und in zweiter Linie von Koch und Schnorrs 
Jugendzeichnungen her. Schwind vereinfachte nur ihr ſorgfältiges Detail, 
wie er alle Linien verallgemeinerte und auf konventionelle Typen brachte. 
Das ſtellt ſeine Kunſt neben die der Steinle und Führich und ſetzt ſie dem 
Biedermeier Realismus des anderen großen Wieners, Waldmüller, ein 
für allemal entgegen. Nur aus ſolchen Gegenſätzen der Form — die letzten 
Endes ſolche der Geſinnung waren — erklärt ſich ſeine heftige und witzreiche 
Abneigung gegen das Genre und den Hiſtorienrealismus derer um Piloty 
(das Wort von den „gemalten Unglücksfällen“ ſtammt von ihm). Katho— 
liſche Weltanſchauung, klaſſtziſtiſche Linie und romantiſche Empfindung: 
das alles war in ihm innerlich zu einer ſo feſten Einheit gefügt, daß ſie ihn 
allen Spätromantikern überlegen machte; nicht nur dem Naturtheater 
Rottmanns, dem ſentimentalen Hiſtoriengenre der Düſſeldorfer und dem 
Gefühlstremolo der Wiener Bürgeranekdote, ſondern auch Spitzweg: denn 
deſſen maleriſche Form lag in ſtetem Streit mit ſeiner Fabulierluſt und 
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ließ bei ihm keine einheitliche Wirkung aufkommen. Man greift nicht zu 
hoch, wenn man Schwind neben Rethel als den ſtärkſten Repräſentanten 
der deutſchen Kunſt zwiſchen Runge und Marces nennt. 

Seine unbeſchränkte Empfänglichkeit für alles Naturgewachſene be— 
ſcherte ihm ſchließlich auch die Naivität ſeiner Gegenwartsbildchen, in 
denen ſich die Welt der Jahrhundertmitte in der reizendſten Objektivität 
ſpiegelt, und wo er nicht nur zu geſchmackvoller Farbe, ſondern ſogar zu 
Anſätzen von Lichtmalerei gelangte. Doch lag das Maleriſche nicht eigentlich 
in ſeinem Sinn: der gab ſich vielmehr in der Herzlichkeit der Empfindung, 
woraus dieſe anmutigen Sächelchen entſtanden ſind. Die friſche Beobachtung 
in den Bildniſſen ſeiner Tochter, in der „Morgenſtunde“, dem „Beſuch“ 
und ſo manchen Waldbildern war ihm nur ein Mittel neben anderen, 
weshalb er auch hier ſtets die Dinge zu konventioneller Einfachheit zurück— 
führte. 

Ed. Steinle (1810-86) ſtand ihm, ebenſo wie der nur im Religiöſen 
tätige Führich, durch ſeine Wiener Herkunft und den nazareniſchen Klang 
der Romantik nahe. Auch ſeine Bildung unter Veit in Frankfurt und 
fein höchſtverehrtes Muſter Fra Angelico wirkten in gleicher Richtung 
auf die geſättigte Fülle der Phantaſie. Er war noch ausſchließlicher als 
jene beiden Repräſentant der Wiener Sinnlichkeit: ſeine Linie klingt nicht 
nur muſikaliſch, ſondern mit dem Unterton der Erotik. Durch individuellere 
Zeichnung und ein wahrhaft leuchtendes Kolorit erhebt ſich die Liebens— 
würdigkeit ſeiner Frauen und Kinder bis zum Verführeriſchen. Nur ſeine 
Phantaſie, und darum auch ſein Gebiet, war beſchränkter als das von 
Schwind. Neben deſſen grenzenloſer Erfindungsluſt bedeutete die Romantik 
bei Steinle nur einen Nebentrieb; ſeine Kunſt war weſentlich hiſtoriſch— 
religiös eingeſtellt, und ſeine Charakterfiguren und Illuſtrationen ſind ja auch 
ſpäter als ſeine zahlreichen Heiligenfresken entſtanden. Es waren beſonders 
Illuſtrationen zu Märchen wie Schneeweißchen und Roſenrot, zu Bren— 
tanos und Shakeſpeares Werken, die in dem eleganten Fluß der Linien, 
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in anſchmiegſamen Kompoſitionen wie eine märchenſtille und verträumte 
Muſik den Text begleiten. Doch war ihm die Gabe der lebensgroßen Fi— 
guren gegeben, worin er über Schwind hinausging (der nur das kleine 
Format wirklich ausfüllte). Seine Gemälde mit Einzelgeſtalten wie der 
Türmer, Loreley, Adam und Eva find von romantiſcher Sehnſuchtsſtim— 
mung durchtränkt und leuchten verlockend in ihrer Märchenfarbe: die keine 
maleriſche, ſondern durchaus Lokalfarbe iſt; in dieſem Format, bei ſtarker 
Linienrhythmik das ſelbſtverſtändlich Gegebene. Nur fo vermochte feine 
Linie das Märchenhafte und zauberiſch Entzückte jener betörenden Geſtalten 
überzeugend zu umſchreiben. 

Ein Echo, das nur ein getreues Echo blieb, fand Steinle in dem ſpäter 
geborenen Leopold Bode (1831-1906). Aber ein Düſſeldorfer, Ed. 
Steinbrück (1803-82), kam ſelbſtändigen Weges zu einer verwandten 
Romantik, zu dem Märchenidyll ſeiner Kinder und Elfen. Im Hiſtorien— 
bild hilflos, gelang ihm nur die Beſchränkung auf die eine Spezialität, 
zwar nicht frei von der korrekten Glätte des Düſſeldorfertums, aber mit 
einem glücklichen Einſchlag von Naivität und gefälligerem Kolorit in 
ſeinen reizenden Elfengeſchöpfen; wofür „Marie bei den Elfen“ von 1840 
typiſch iſt. Mit kräftigerem Naturgefühl packte der Däne L. Frölich 
(1820-—1gogꝗ) das gleiche Thema an. In Dresden, wo er von Bendemann 
und L. Richter (1842-46) gleichmäßig in Obhut genommen wurde, gelang 
ihm jene Verbindung nordiſch-dämoniſchen Spuks von Anderſenſcher Art 
mit plaſtiſcher Maturwahrheit, die in feinem „Nixenfang“ frappiert; 
wahrſcheinlich ſeinem beſten Werk, da er ſich ſpäter auf Kinderilluſtrationen 
zurückzog, die das Kindiſche des Richterſchen Stils ein wenig vermänn— 
lichen. 

In dem Münchner Eugen Neureuther (1806-86) fand eine Seite 
von Schwindſchem Weſen üppig wuchernde Nachfolge. Er kultivierte die 
ſpätromantiſche Arabesken-Randzeichnung, die von Dürer wie von Runge 
gleichermaßen ſtammte; dem Inhalt nach eine Düſſeldorfiſch gefärbte Illu— 
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firation von Goetheſchen Gedichten, Schnaderhüpflu, Zeitereigniſſen und 
tauſend Wichtigkeiten. Das cykliſche Häufen vieler Szenen auf einem 
Blatt oder einer Tafel war der Zeit Lieblingsform, das arabeskenhafte 
Zuſammenbinden inhaltlich verknüpfter Kompoſitionen ein recht deutſcher 
Zug, deſſen Fabulierluſt weither aus dem Mittelalter leuchtet. Keinem 
ging dieſes romantiſche Verflechten leichter von der Hand als Neureuther 
mit der lokalen Urwüchſigkeit ſeines Münchneriſchen Atelierwitzes; um ſo 
weniger lagen ihm tragiſche Gegenſtände. Seine Form kam, ganz wie bei 
Schwind, von den Mazarenern her (nicht umſonſt hatte er an den Corneli— 
aniſchen Fresken mitgearbeitet); in den Porträtzeichnungen fand er ſich an— 
fangs ſogar ſehr nahe bei Kaulbach, wo er die biedermeierliche Ehrbarkeit 
einer ganz ſtrengen und ſpitzigen Unbedingtheit entfaltete. Dafür arbeitete 
er ſich ſpäter zu dem Gegenpol maleriſch freier Landſchaftsgemälde in der 
Sphäre Spitzwegs hindurch: zu den vielen Erſtaunlichkeiten und Kontraſten 
deutſcher Kunſt gehört auch dieſes Neben- oder Nacheinander abſoluter 
Plaſtizität und ſchwelgeriſcher Tonmalerei. 

Denn K. Spitzweg (1808-88) iſt der Gegenſatz zu Schwind. Im 
Thematiſchen bleibt feine Bühne auf den Flötenton des Idylls geſtellt; 
gegenüber der immer quirlenden Handlungsfülle Schwinds beharrt er im 
gemütlich Zuſtändlichen. Und das drückte ſich auch in dem Gegenſatz ſeiner 
maleriſchen zu Schwinds linearer Formulierung aus. Schon in ſeinen 
früheſten Arbeiten aus den dreißiger Jahren erſchien er als Naturaliſt. 
Und dieſen Genrenaturalismus entwickelte er nun folgerichtig mehr und 
mehr zu einer Palettenkultur, die ihre Kosmetik aus der Malerei der Diaz, 
Iſabey, Delacroix bezog und am Schluß der langen Entwicklung faſt ganz 
auf die Anekdote verzichten, ja im Landſchaftlichen gar ohne Staffage aus— 
zukommen lernte. Sein Verhältnis zur Natur war deshalb nicht weniger 
mittelbar als das von Schwind, obwohl er nicht „ſtiliſierte“: nie hat 
Spitzweg vor der Natur gemalt; und daß zumal ſeine ſpäteren Bilder 
etwas Lebendig-Augenblickhaftes haben, liegt an dem Reiz der pittoresken 
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Beleuchtung und dem gut beobachteten Detail. Er ſtand aber letzten Endes 
dem Rein-Maleriſchen ebenſo fern wie den Realiſten, weil er die Natur 
und ſein kunſtvoll durchgebildetes Helldunkel nur zur Ausſtattung ſeiner 
zierlichen Marionettenbühne benutzte. 

Dies iſt der Grund, warum Spitzweg im großen Zuſammenhang nicht 
der maleriſchen Entwicklung zugerechnet werden muß, ſondern den Spät— 
romantikern: ſein Weſen war belaſtet mit einer ähnlichen Problematik wie 
das von Blechen. Nur erfaßte er den ſpringenden Punkt viel zu ſpät; 
erſt nach feiner Pariſer Reife 1831 ging ihm der ungeheure Vorſprung 
der franzöſiſchen Malkultur auf. Darum gelang es ihm nicht mehr, ſein 
Künſtleriſches rein herauszuſchälen, und er verſpürte noch weniger als 
Menzel den Zwang des vom Genie Beſeſſenen, den Kampf um die Form 
auf Tod und Leben auszufechten. Das Münchner Klima um die luſtigen 
Maler der „Stubenvoll-Geſellſchaft“ war auch gar nicht dazu angetan, 
obwohl man Spitzweg ſeine Iſolierung vom Cliquenweſen und ſein Be— 
mühen um einen ſelbſtändigen Ausweg hoch anrechnen muß. Uh de-Bernays 
bat das in feiner Monographie des Meiſters vortrefflich auseinandergeſetzt. 
Aber, geht man von der prachtvollen Geſchloſſenheit Schwinds aus, ſo 
wird es offenbar, worin deſſen künſtleriſcher Vorrang beſteht: es iſt die 
Überlegenheit der Linie über die Farbe, ſobald es ſich um die Romantik des 
Stoffes dreht. In dieſem Sinne muß man den großen Aufwand bedauern, 
den Spitzweg mit ſeinem Anſchluß an Diaz und Iſabey vertan hat. Sein 
Können war nicht etwa zu gering, um in dem Wetteifer um gute Malerei 
zu beſtehen: im Gegenteil, es iſt zu gepflegt, ja zu raffiniert für die ſimple 
Gegenſtändlichkeit ſeiner Stoffe; es lenkt ab vom Weſentlichen, das bei 
Spitzweg nicht in der Malerei liegt. Wasmann und Blechen konnten um 
1830 noch dem abſoluten Naturalismus anhängen, weil ſie nichts als ein 
Stück Natur dazu brauchten: Spitzweg war durch ſeine Theaterphantaſie 
ein für allemal dafür verloren. Er malte Schauſpieler eines braven Klein— 
bürgerdaſeins, Paſtoren, Ständchen, Sonderlinge und komiſche Situ— 
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ationen aller Art, mit einer Fülle von Beobachtung und Erfindung, von 
Humor und altoäteriſchem Gefühl, die wahrhaft liebenswert iſt; die ihn 
zu dem Romantiker des Biedermeier ſchlechthin und im beſten Sinne macht, 
und deren Anziehendes geradezu mit in der Ungewißheit liegt, wie weit man 
ihn mit dem Gefühlsleben ſeiner kleinen Welt identifizieren darf. Nur 
daß er mit ſeinem ganzen Herzen zunächſt und vor allem an der unwahr— 
ſcheinlichen Poeſie alter Städtchen, Baſteien, Waldwinkel und Landſchaften 
hing, in denen wir immerhin die Kerntruppen ſeiner Romantik erkennen 
dürfen; ſo daß auch nach Abzug der Marionetten eine Bühne bleibt, 
welche die Pathetik der menſchenleeren Räume Rottmanns zur Waldhorn— 
ſtimmung Eichendorffſcher Lyrik dämpft, die aber immer auch für ſich mehr 
vom Märchen als von der Wirklichkeit beſitzt. 

Spitzweg ſah nicht den maleriſchen Fleck an ſich wie Diaz: ſondern 
durch den Fleck hindurch ſah er immer dieſe ſeine Bühne. Iſt die Szene 
leer, ſo glaubt man die Schauſpieler nur abgetreten. Die Phantaſie hu— 
morvoller Anekdoten und die maleriſche Technik reden dauernd aneinander 
vorbei. Wie überraſchend fällt uns die Kraft und Einfachheit ſeiner Zeich— 
nungen zu den Fliegenden Blättern auf (deren Mitarbeiter er ſeit ihrer 
Gründung 1844 war): in ihnen übertraf er alle Mitarbeiter, Schwind 
nicht ausgenommen, durch das Schlagende der Situation, durch die Wahr— 
heit ſeiner Linie. Und warum? Weil hier kein maleriſcher Ehrgeiz zwiſchen 
ſeinem Stoff und deſſen direkter Ausſage ſtand; weil er hier Wirklichkeiten 
der Bühne und des Lebens zeichnete. Sein maleriſches Feingefühl war 
unvergleichlich entwickelter als bei Rottmann, Preller, Achenbach und voll— 
ends den anderen Spätromantikern, weshalb er uns um ſo viel höher ſteht 
als ſie; und dennoch beweiſt auch ſein Beiſpiel, daß in dieſer Spätromantik 
ſich bedeutſamer Inhalt und Malkultur nicht vertrugen. Ein Delacroix, 
der das alles und noch mehr vereinen konnte, war nur einmal und nur in 
Frankreich möglich, und ſelbſt Corot war ja nur um ſeiner Beſchränkung 
willen ſo groß und weil ihm der maleriſche Duft um die Dinge unver— 
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gleichlich höher ſtand als ſämtliche Idyllen. Wollte der Deutſche dieſe 
Verfeinerungen der Pariſer Ateliers in die Heimat verpflanzen, fo mußte 
er auf ſeine Romantik verzichten: das haben uns die Leibl, Thoma, Eyſen 
und ſelbſt Scholderer gelehrt. Der triumphierende Beweis dafür iſt, daß 
über allen Bildern Spitzwegs an maleriſcher Kraft jenes „Frauenbad bei 
Dieppe“ hervorragt, das er und Schleich gemeinſam nach Iſabey kopiert 
haben. 


Moritz von Schwind 
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nter den Holländern des 17. Jahrhunderts 
waren Schilderungen aus dem Volks- und 
Geſellſchaftsleben üppig im Schwunge ge— 
weſen; ihre Nachfolger in der Politik und Ge: 
ſellſchaftskultur, die Engländer, entwickelten 
ihrerſeits ſeit dem 18. Jahrhundert und be— 
ſonders ſeit Anfang des neunzehnten die ſozio— 
logiſche Bildmalerei. Und von den Englän— 
dern übernahmen es die Deutſchen, als die 
Biedermeierkultur ſie dazu reif gemacht hatte. 
Ein deutſches Genre gibt es nicht vor 1818: 
ſo unverbrüchlich iſt deſſen Blüte mit dem 
Vorwiegen der bürgerlichen Geſinnung im 
Volksleben verknüpft. 

Einen beſonderen Stil konnte es ſeinem 
Charakter nach nicht entwickeln: es bildete 
nur den volkstümlichſten Niederſchlag der rea⸗ 
liſtiſchen, maleriſchen und ſpätromantiſchen 
Formen, in denen wir die Entfaltung der 
Kunſt zwiſchen 181, und 1830 ſich vollziehen 
ſahen. Naturgemäß überwog das realiſtiſche 
Element, das unentbehrlich war, wenn man 

N se — Szenen aus dem Leben der Gegenwart dar: 
ſtellen al Weil die Münchner dieſem ſchlichten Leben ihrer Umgebung 
am nächſten ſtanden, nahm auch ihr Genre die Geſtalt des Volksmäßig— 
Echten und tüchtig Biederen an und blieb koloriſtiſch; der weicheren Sinn— 
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lichkeit der Wiener und ihren noblen Paſſionen entſprach eine ſchmeichelnde 
Malerei vom Leben der wohlhabenderen Kreiſe; und endlich erklärt ſich das 
koſtümierte Ritter- und Räuberweſen der Düſſeldorfer aus der hochgeſtochenen 
Unnatur ihrer ganzen Rheinromantik. Hier, in Düſſeldorf, offenbarte ſich 
unverhüllt der enge Zuſammenhang mit der Hiſtorienmalerei, der das Genre 
als eine billige Volksausgabe der hiſtoriſchen Spektakelſtücke entlarvt: was 
für die Gebildeten der Genuß an den ſtaunenswerten Geſchichten aus alten 
Zeiten war, mit dem Stolz auf ihr eignes reichhaltiges Wiſſen um die 
dargeſtellten Dinge, das war für die breite Maſſe das Entzücken an dem 
„wie aus dem Leben geriſſenen“ Alltagsvorgang. 

Es zeigte ſich in der ungeheuren Verbreitung der Genremalerei und 
ihrer Beliebtheit die Herrſchaft der Demokratie in der Kunſt und der end— 
gültige Sinn des Biedermeiers. Der Bürger fragte wenig nach Form— 
problemen, er wollte ſtofflich unterhalten ſein. Darum muß man die 
Malerei ſeit 1815 in zwei Teile ſondern: in die künſtleriſchen Fragen und 
in die inhaltlichen Rubriken, nach denen die Zeitgenoſſen, und darunter 
fielen zumeiſt auch die Maler ſelbſt, ſie beurteilten. Es iſt zwar nicht mög— 
lich, den Standpunkt der Qualität hier auszuſchalten und nun etwa die 
Produktion nach ihren Inhalten zu beſchreiben, wie es zeitweiſe ſogar in 
der Kunſtwiſſenſchaft üblich war: dazu überwog doch, wenigſtens in dieſen 
Jahrzehnten, der künſtleriſche Wert noch den thematiſchen. Aber die 
Unterſchiede zwiſchen den zwanziger und vierziger Jahren waren ſchon 
erheblich, und wenn man Bürkel etwa noch beinahe den gleichen Rang 
wie Quaglio oder Kobell einräumen kann, ja auch Hafenclever und Schrödter 
ſich noch in den vierziger Jahren einigermaßen zu behaupten wußten, ſo 
ſank doch ſpäter ſelbſt mit den berühmteſten Vertretern wie Knaus und 
Grützner das Ganze auf ein Niveau, das feine Unterkunft bei der ernſt— 
haften Kunſtgeſchichte in Frage ſtellt. 

So viel Stoffkreiſe, fo viel Arten von Genre gab es. Ihre Entwicklung voll- 
zog ſich weſentlich an drei Orten: in München entſtand aus dem Realismus 
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des Biedermeiers heraus das volkstümliche Bauern- und Kleinbürgergenre, 
aus deſſen anfänglichem ſittenbildlichen Ernſt ſich raſch das humoriſtiſche 
und das idealiſierende Volksſtück entwickelten. Aus ganz anderen Voraus— 
ſetzungen bildete ſich in Düſſeldorf zu gleicher Zeit, Ende der zwanziger Jahre, 
das rührſelige Hiſtoriengenre, ſtets mit heroiſchem Beigeſchmack, und etwas 
ſpäter das humoriſtiſche Charakterſtück mit dem Weinzapfen im Wappen. 
Wien endlich kultivierte das ſentimentale Rührſtück des beſſeren Bürgertums, 
das auch in die Dachkammern und zu den Dörflern ſich hinabbemühte. 
Eine bemerkenswerte Erſcheinung iſt es, daß die realiſtiſche Dorfgefchichte 
in der Novelliſtik ſpäter einſetzte als in der Malerei; was abermals deren 
führende Stellung zu bekräftigen ſcheint. In der Schweiz fanden ſich zwar 
ſchon Vorläufer im 18. Jahrhundert: Peſtalozzis vortreffliche „Lienhard 
und Gertrud“ (1781) und Bräkers „Armer Mann im Tokenburg“ 
(1787). Aber die eigentliche Bewegung ſetzte mit dem gewaltigen Auftakt 
Jeremias Gotthelfs doch erſt Ende der achtzehnhundertdreißiger Jahre ein, 
tendenziös, wie häufig auch das Sittenbild dieſer Jahre, aber mit unver— 
gleichlicher dichteriſcher Kraft und einem volksmäßigen Naturalismus, der 
ſein Werk turmhoch über die ganze Genremalerei erhebt. Auch Gottfried 
Keller hat ſeinen Vorläufer an Kraft und homeriſcher Anſchaulichkeit nicht 
überboten: für die Biedermeierzeit bedeutete Gotthelf aber ſchlechthin den 
einen Höhepunkt, dem die verfeinerte Städterpoeſie Stifters entſprach. Gleich— 
zeitig meldete ſich auch in Immermanns „Münchhauſen“ (1838/39) die 
leicht düſſeldorfiſch gefärbte Antitheſe des geſunden Bauerntums und der 
zerfallenden Adelskultur, zugleich ein Stück Antitheſe von Stadt und Land, 
die bald darauf in Auerbachs Schwarzwälder Dorfgeſchichten in die grellere 
Beleuchtung des Überbewußten, des ſentimental Philoſophierenden gerückt 
wurde. Erſt bei Auerbach, einem Talent von abſteigender Linie, finden ſich 
Vergleichsmomente mit der Genremalerei und ihrer überheblichen Betrach— 
tungsweiſe; und gar für den Humor erſt bei den großen bürgerlichen Proſa— 
ikern von 1860: Gottfried Keller, Wilhelm Raabe und Fritz Reuter. Die 
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Malerei ging alfo zwar voran in dem Verſuch, das Leben ihrer Zeit als 
eine Wirklichkeit und mit den Mitteln der Wirklichkeitskunſt darzuſtellen: 
aber eine künſtleriſche Löſung fand dies Bemühen doch erſt in der ſpäteren 
Literatur. Kein Wunder, da die Sprache dem Menſchen als das Inſtru— 
ment gegeben iſt, Begebniſſe äußerer und innerer Art zu ſchildern, und die 
bildende Kunſt beim Verſuche, mit ihr zu wetteifern, um ſo mehr ſcheitern 
muß, je dringlicher ihr Bemühen ſich in die Sphäre des Literariſchen, der 
begriff lichen Zuſammenhänge und der zeitlichen Aufeinanderfolge einbohrt 
und das ſimultane Geſichtsbild verläßt. 

In dieſem Sinne noch ein Wort über den ſogenannten Humor i in der 
Malerei. Auf Jean Paul ging ſowohl die mehr den Romantikern ge— 
legene Ironie als die reſignierende Überlegenheit des mitfühlenden Be— 
trachters zurück, Humor im eigentlichen Sinne, der mit dem ſpäteren reali— 
ſtiſchen Roman der Keller, Raabe uſw. untrennbar verknüpft war, ſeinen 
großen Vertreter aber ſchon in dem „biedermeierlichen“ Dickens beſaß. 
Als literariſche Form und Weltanſchauung haben beide in der Malerei 
nichts zu ſuchen, außer ſofern ſie Illuſtration wird. Daß ſie mit dem Weſen 
der darſtellenden Kunſt nichts gemein haben, und daß alle dergleichen An— 
mutungen nur Lehnvorſtellungen aus der Welt der Dichtung ſind, darf 
man ſich vor jedem derartigen Bilde klarmachen. Schrödters Don Quixote 
wirkt nur auf den wirklich humoriſtiſch, der den tiefſinnigen Geiſt des Cer— 
vantes kennt; und um die Ironie feiner „Trauernden Lohgerber“ zu genießen, 
gehört ſchon zweierlei: das Wiſſen um die witzige Anſpielung auf die „weg— 
geſchwommenen Felle“ (was allein die Unterſchrift vermitteln kann), ſo— 
dann aber auch um die Tatſache, daß hiermit die „Trauernden Juden“ 
von Bendemann, die ein Jahr vorher entſtanden waren, verulkt werden 
ſollten. So mündet der Humor der bekannten „Mohrenwäſche“ von Karl 
Begas auch beinahe in unfreiwillige Ironie ein, da die ſinnreiche Para— 
phraſe des Sprichwortes von der Unmöglichkeit, einen Mohren weiß zu 
waſchen, durch das kindliche Verfahren mit Seife und Schwamm mehr 
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lächerlich als humoriſtiſch aufgenommen werden kann. Das iſt ja auch das 
Anſtößige an manchen allzu pointierten Frühwerken von Spitzweg, wie 
dem „Maitre Corbeau“, daß etwa die Rabenähnlichkeit des Magiſters 
durch ihre Abſichtlichkeit verſtimmt. Und ſo weiter bis hinab zu den Aus— 
geburten eines Schiebergeſchmackes, den Salontirolern und alkoholiſierten 
Mönchen aus der Gründerzeit. Wirklich humoriſtiſche Form in der bilden— 
den Kunſt bedeutet nur die Karikatur, weil dieſe eine optiſch wirkende 
Spannung zwiſchen Anſpruch und Erfüllung ſetzt und darum ausſchließ— 
lich graphiſche oder plaſtiſche Mittel verlangt. Satiriſche Abſicht braucht 
ihr nicht zugrunde zu liegen. Wie fern aber die Biedermeierzeit von dieſer 
wirklichen Geſtaltung des Humors wenigſtens in Deutſchland entfernt war, 
beweiſt die Stümperhaftigkeit ihrer Karikaturen. Bis zu Oberländer, 
Buſch und Wilke war der Weg noch recht weit. 


Münchner Volksgenre 


Als vertraute Kenner der Volksſeele hätten die Münchner ſchon von 
ſelbſt darauf kommen müſſen, den Holländern im Sittenbild zu folgen, 
auch wenn ſich das nicht durch den Lauf der Entwicklung ſeit dem Ende 
des 18. Jahrhunderts ganz von ſelber ergeben hätte. In der Tat ſind die 
führenden Perſönlichkeiten am Beginn aus der Schule der Holländer ge— 
kommen: Wilhelm Kobell wie Wagenbauer, Peter Heß und Bürkel. Die 
enge Berührung mit den volkstümlichen Gewohnheiten der Münchner im 
Bierkeller, in den Waldwirtſchaften des Iſartals und den Dörfern rund 
um die Hauptſtadt bis in die Alpentäler hinein tat dann das ihrige; ſo 
daß man bei Kobell ſchon 1810, bei der fulminanten Gelegenheit des 
erſten Oktoberfeſtes, den Münchneriſchen Lokalton im Triumph herauf— 
ſteigen ſah und Kobells weitere Entwicklung dann nur noch Szenen von 
wenigen Figuren herauszugreifen brauchte, um mit ſeinem treuherzigen 


Völkchen fertig zu ſein. Doch verhalten ſich ſeine Geſtalten, zu Fuß, zu 
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Roß, mit Wagen oder Jagdhund noch zu paffio und ſteifleinen, um da— 
mit mehr als Anregungen des Volkstümlichen für die Nachkommenden 
zu geben. Und fo ſtand es auch um Wagenbauers beſchauliche Rinder 
und Bauern; doch machte er wohl Bürkel und Altmann Mut, einmal 
ſtärker ins volle Menſchenleben hineinzugreifen, und damit ſetzte dann in 
der Mitte der zwanziger Jahre das eigentliche Volksgenre ein. 

Karl Altmann (1800-1867) iſt von dem fruchtbareren Bürkel an 
Popularität wohl don Anfang an überholt worden. Aber es iſt fraglich, 
ob ihm nicht eher als jenem der Ruhm der erſten Initiative gebührte. Seine 
Jahrmarktſzene im Gebirgsdorf von 1827 zeigt ihn auf einer reiferen 
Stufe als Bürkel, im Anekdotiſchen fortgeſchrittener und mit dem Ein— 
ſchlag von Scherzhaftigkeit der Szenen, die Bürkel nur mit einiger Zurück— 
haltung verwebte, und der ſeine volle Schwungkraft erſt zehn Jahre ſpäter 
bei Enhuber entfaltete. Heinrich Bürkel (1802-69) wird allerdings 
ſeine führende Stellung wohl mit Recht behalten: mit kluger Vorſicht legte 
er ſich nie auf ein enges Spezialgebiet feſt und verſtand ſogar das italie— 
niſche Volkstreiben mit derſelben Treue im Detail zu behandeln wie das 
oberbayriſche. Dieſes blieb ihm allerdings ſtets das liebſte und nächſtliegende, 
und man braucht gar nicht ſeinen Sinn für den derben Humor der Bauern 
und Fuhrknechte — Erbteil ſeiner Pfälzer Abſtammung — heranzuziehen, 
um in ſeiner Welt etwas von dem Beſten zu finden, das das Münchner 
Biedermeiertum bieten konnte. Er reicht auch oft an den im ganzen wohl 
ſtärkeren Peter Heß heran, weil ſeine Beobachtungsgabe in ähnlichen 
Kreiſen blieb und ſich faſt bis zum Virtuoſenhaften ſteigern konnte. Er fand 
auch bald, wie ſeine Vorgänger Heß und Wagenbauer, das Gleichgewicht 
zwiſchen Landſchaft und Figürlichem heraus, auf das in dieſem Zuſammen— 
hang ſo viel ankommt und das ihn nie über den Rahmen des echten Rea— 
lismus hinausgehen ließ. So fällt er auch mit ſeinem Erzählerwitz, ſeiner 
Freude an der luſtigen Situation nicht auf die Nerven und bleibt der leid— 
lichſte, weil ſachlichſte von allen Genremalern. 
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Aber iſoliert war er keineswegs; vielmehr erſchienen außer den Genannten 
noch Lorenz Quaglio wie die Hamburger Gensler und H. Kauffmann mit 
ihm auf einer Platform. Jakob Gensler (1808-45), 1828 nach 
München gekommen, blieb wie der frühe Hermann Kauffmann 
(1808-8) bei der erſten Geſtaltung des Genres, die ohne Zuſpitzung auf 
Pointen einen ſchlichten Bericht gibt von Menſchen und Natur und ſie in 
künſtleriſche Einheit faßt. Seine ſüdbayriſchen und Tiroler Bauern und 
Schmuggler haben noch den guten Fonds von ehrlichem, etwas hartem 
Realismus des Zuſtändlichen; und ebenſo die biedermeierlichen Schützen 
von Lorenz Quaglio (1793-186) mit ihrer munteren Naivität und 
nicht ohne koloriſtiſche Qualitäten. Ein ſpäterer Nachzügler dieſer Bürkel— 
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art war der Maler des ſchwäbiſchen Bauern- und Kleinbürgerlebens 
R. Seb. Zimmermann (1818-93). 

Die dreißiger Jahre brachten dann einen Fortſchritt in der Zuſpitzung 
der Handlung. Im Bauernbilde äußerte ſich das etwa bei J. B. Kirner 
(1806-66) und Ed. Meyerheim (1808-79) in einer falſchen Ideali— 
ſierung der Dorfmenſchen, wie ſie ſpäter B. Auerbach in die Literatur ein— 
führte: beides nicht zum Vorteil der Kunſt. Allerdings hielten ſich Kirners 
Verſchönerungen von Schwarzwälder Bauern noch himmelfern von der 
franzöſiſchen Kuliſſenreißerei eines L. Robert: aber er und alle ſeinesgleiches, 
zu denen die Frankfurter Engel v. d. Rabenau und Jakob Becker 
(1810—72) und am Ende auch der kräftigere K. v. Enhuber (181167) 
gehörten, ſie betrachten doch die Agronomen nur wie intereſſante Tiere mit 
der Überlegenheit des Erwachſenen im zoologiſchen Garten; und ſtellten ſie 
jedenfalls niemals beim Miſtabladen oder ſonſtigen dem Bauern wichtigen 
Handlungen dar, ſondern in veredelten Situationen des Sonntags und 
der literariſchen Wohlanſtändigkeit. Man tut dieſer Geiſtesrichtung bei— 
nahe noch Unrecht, wenn man ſie mit Optimismus bezeichnet; in Wahrheit 
iſt es mehr Gedankenloſigkeit, welche den eigenen Horizont ſo gerne bei den 
anderen Sterblichen wiederfinden möchte. 

Zugleich aber wurde in den dreißiger Jahren das Gebiet der ländlichen 
Trachten und Paſſionen vertauſcht mit denen von Kleinſtädten und Philiſter— 
gärten. Oder vielleicht umgekehrt: weil die Flüggen, Dyck und Spitz— 
weg ſich mehr um die wirkliche Biedermeierwelt ihres Städtchens um— 
taten, gerieten fie ins Anekdotenerzählen. Sie erhielten dabei in der be— 
rühmten „Teſtamentseröffnung“ des Engländers Wilkie, welche Ludwig J. 
ankaufte, ein nicht unbedenkliches Vorbild. Den Einfluß der Engländer 
auf die geſamte deutſche Malerei der Zeit hat C. Gurlitt wohl etwas zu 
phantaſievoll geſchildert: im bürgerlichen Rührſtück und ſogenannten Humor 
waren ſie zweifellos den Deutſchen erheblich voran und überlegen; ob darin 
ein Verdienſt geſehen werden kann, iſt eine andere Frage. Wilkie und 
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ſeinesgleichen haben auf alle Fälle beſchleunigend gewirkt, in München 
wie in Düſſeldorf und Berlin. Fr. Dyck (1809-85) war ein bedächtigerer 
und am Anfang ſoliderer Vorgänger von Spitzweg, in der Darſtellung 
ſpannender Sittenbilder und gut erfundener Innenräume. K. Spitzweg 
nahm ihnen allen bald den Wind aus den Segeln durch ſeine Begabung, 
drollige Charakterfiguren in maleriſches Drum und Dran zu ſetzen; nach: 
dem Hanſonn ihn, den Apotheker, 1833 in Bad Peißenberg ganz regel— 
recht als unbekanntes (auch ſich ſelbſt nicht erkennendes) Genie entdeckt hatte. 
Wir können heute fein Frühwerk bis um 1850, in dem jenes humoriſtiſche 
Genre der armen Poeten, Sonntagsjäger und Schildwachen dominiert, 
nicht für ſein Weſentliches halten; aber er iſt nun einmal damit am bekann— 
teſten geworden und gilt auch nicht ohne tiefere Berechtigung ſchlechthin 
als ein Genremaler. Daß er auch in ſeiner reifen Zeit weder ein reiner 
Maler noch ein vollbürtiger Romantiker war, haben wir bereits erfahren; 
ganz unangefochten kann er im Grunde nur als „Humoriſt“ bleiben. Daß 
dieſer Humor aber bei ihm wie bei jedem anderen nur in literariſchen Ge— 
dankengängen zu ſuchen iſt, ſcheint mir zweifelsfrei. Nicht einmal die 
paſſioſten Geſtalten ſind bei ihm rein gegebene Charaktere, ſondern irgend— 
wie überſchraubte Verkörperungen von menſchlichen Eigenſchaften; „und das 
iſt der Humor davon“, daß dieſe Frozzelei immer mit einem Bonmot, einer 
witzigen Unterſchrift, einer Anekdote beſſer auszudrücken wäre als mit 
Farben. Die gute Malerei, wo ſie vorhanden iſt, tut gar nichts dazu; 
aber faſt immer verdirbt der Fliegende-Blätter⸗Witz die Malerei. Noch 
einmal: unvergleichlich erheblicher find Spitzwegs wirkliche Zeichnungen 
für die Fliegenden Blätter: da liegt das Überzeugende in der ſchlagenden 
Charakteriſierung des ganzen Menſchen und feiner genial erfaßten Situa— 
tion; da illuſtriert der Holzſchnitt aber auch einen höchſt geiſtreichen Text, 
deſſen Humor auf Spitzwegs überwältigender Menſchenkenntnis beruht. 
Wenn er da Komödianten reden läßt, fo ſpürt man mit einem Schlag 
die ganze unfreiwillige Komik der Provinzſchmiere; ſeine Bürgergardiſten 
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allerdings zum populärſten Genremaler. Aber als er erkannte, daß die 
hohe Malerei keine fo verwegenen Götter neben ſich dulde — und er hatte 
die feinfte Witterung für ihre Werte bei den Franzoſen — da hatte ihm 
ſchon der Geiſt des deutſchen Humors den Rückweg zu ihr abgeſchnitten. 


Düffeldorfer Hervengenre 


Ganz anders packten die Düſſeldorfer die Sache gleich von Anfang an. 
Von einer realiſtiſchen Vorſtufe konnte hier ſchon gar nicht die Rede ſein, 
weil Schadow mit ſeiner Schule 1826 auf einen künſtleriſch unvorberei— 
teten Boden einfiel und mit mächtig entwickeltem Organiſationstalent die 
Kunſt ſogleich in ein Stadium höchſter Betriebſamkeit verſetzte. 

Man kann ſich das Überraſchende und Neuartige dieſer Schadow— 
Akademie gar nicht groß genug vorſtellen. Nicht wegen der überragenden 
Bedeutung ihrer Lehrer und Schüler, ſondern um der Fülle neuer Stoff— 
lichkeit willen, mit der fie die faſſungsloſe Menſchheit überſchüttete. Scha⸗ 
dow brachte zwar ſogleich von Berlin aus die ganze Menge ſeiner Schüler 
mit, die dann binnen wenigen Jahren einen fabelhaft weittönenden Ruf 
errangen, und faſt zu gleicher Zeit ſchoſſen auch aus der Akademie ſelber 
die Talente pilzartig in die Höhe. Aber das Ganze bedeutete nur eine 
richtige Treibhauszucht, und was ſie alle miteinander ſo aufregend und 
bedeutend erſcheinen ließ, war die geſchloſſene Phalanx ihrer Schulzugehörig— 
keit und die Methodik ihres Vorgehens. Wahrſcheinlich hätte es der eine oder 
andere dieſer „Großkopfeten“ (man kann ſie gar nicht beſſer als im bay— 
riſchen Volksidiom bezeichnen) in anderer Umgebung auch zu etwas Dauer- 
haftem gebracht: das Gewächshausklima ihrer Schule und die glatte Salon— 
herrlichkeit Düſſeldorfs verdarben ſie für alles Echte. Dafür gab ihnen der 
Klüngel die Errungenſchaften neuer Stoffe; und das war nun freilich das 
Zauberwort Seſam, auf deſſen Klang ſich die Herzen der biedermeierlichen 
Menſchheit mit Enthuſtasmus öffneten. 


10 Biedermeier⸗Malerei 


146 K. F. Leſſing 


Schadow ſelber hatte es zwar nicht ganz ſo gemeint, und er ſah die 
Genremalerei nur mit ſchlecht verhehltem Mißbehagen an der Wirkungs— 
ſtätte feiner Hiſtorienkunſt ſich ausbreiten. Aber er hatte nun einmal den 
Anſtoß gegeben, und bei der Fülle der Talente öffneten ſich hier binnen 
wenigen Jahren, Schlag auf Schlag, die Schleuſen des populären Kunſt— 
gewäſſers. Es lag Notwendigkeit in dieſer Entwicklung, und man kann 
nur feſtſtellen, wenn auch mit Bedauern über die endlos ſich eröffnende 
Perſpektide der Unerfreulichkeiten, daß ſich in Düſſeldorf wie in München 
und Wien in den gleichen Jahren, nämlich ſo um 1827, das literariſche 
Genrebild herauskriſtallierte. Vollends muß jeder Gedanke an Zufall und 
anderweitiges Wenn und Aber zerrinnen vor der Naturgewalt, mit der 
ſich in dem bahnbrechenden Karl F. Leſſing das Geſchick vollzog: wie er 
als blutjunger Burſch ſein Künſtlertum gegen den Willen des Vaters 
und gegen Schadows ihn immerfort zur Hiſtorie drängenden Ehrgeiz ebenſo 
die Romantik ſeiner Landſchaften wie das melancholiſche Genre der Figuren— 
bilder durchſetzte. Im Alter von zwanzig Jahren etwa malte er fein „Trau— 
erndes Königspaar“, das dem unklaren Gemütsweſen der Spätromantik 
das erlöſende Wort ſprach, ihm ein Surrogat von Symbol ſchenkte und 
den Reigen dieſer gemalten „Katzenjammerpoeſie“ eröffnete; bezeichnender— 
weiſe nicht als freie Erfindung, ſondern in engem Anſchluß an die Verſe 
von Uhlands „Schloß am Meer“: 

„Wohl ſah ich die Eltern beide 
Ohne der Kronen Licht 
Im ſchwarzen Trauerkleide; 


Die Jungfrau ſah ich nicht.“ 

Das war überhaupt das Kennzeichen des Düſſeldorfer Heldengenres, 
gegenüber der unbedingten Erdwüchſigkeit der Münchner: daß es eine zwie— 
fach abgeleitete Kunſt war, in der Form akademiſch und im Inhalt Illu— 
ſtration von Gedichten oder Romanen, und ſollten es auch die Schauer— 
mären vom Schinderhannes ſein. Gerade in der Räuberromantik hat 
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Leſſing, und haben ihm nachfolgend die Hildebrandt und Genoſſen, Erheb— 
liches geleiſtet und damit dem Drang des Bürgertums zu Sentimentalitäten 
am unrechten Platze zum Ausdruck verholfen. Im „Büßenden Räuber“, 
dem „Räuber mit ſeinem Kind“ und dergleichen wurde ein Ton von ſo— 
zialem Mitgefühl angeſchlagen, der nicht etwa den Mißbildungen der Ge— 
ſellſchaft auf den Grund ging und die Fratze der Ziviliſation enthüllte, wie 
es Heines revolutionäre Gedichte taten, ſondern der den Maßſtab des 
eigenen ſchwächlichen Fühlens an ganz anders geartete Weſen legte und ſie 
dadurch zu Zerrbildern voll ſeeliſcher Unnatur machte. In der Literatur 
ſind die ſchleimigen Niederſchläge dieſer Geſinnung mit Fug und Recht 
verſchollen und durch die zeitgemäßere Kolportage der Nic Carter, Courths— 
Mahler und des Kinos erſetzt: die gemalten Trivialitäten aber hängen un— 
zerſtört (nicht unzerſtörbar) in öffentlichen oder Privatſammlungen und ſind 
durch mannigfache Reproduktionen ins Volksbewußtſein gedrungen, als ob 
ſie auch außerhalb ihrer Zeit irgendwelche Kunſtberechtigung beſäßen. 
Gäbe es Völkerkundemuſeen für die Exſudate der europäiſchen Bürgerſeele, 
ſo gehörten dieſe Sachen natürlich dorthinein. Die Kunſt als ſolche geht 
das alles aber nichts an, da es ſich bloß um die literariſche Inhaltlichkeit 
dieſer mit wenig Aufwand an Talent gemalten Leinwände handelt. Inter- 


eſſanter ſind ſie nur bei Leſſing aus dem Grunde, weil er bei mäßiger Be— 


gabung einen erſtaunlichen Inſtinkt für das Zeitgemäße beſaß und darum 
ebenſo in der Landſchaft wie im Heldengenre und im politiſchen Hiſtorien— 
bilde als erſter auftrat und den Nagel auf den Kopf traf. Von ſeinen 
Nacheiferern genügt es aber im großen und ganzen, die Namen und die 
Titel ihrer Werke zu nennen, um ſofort ihre Rubrik und den Geiſt zu 
kennen, deſſen Kinder ſie waren. Ganz beſonders bei Th. Hildebrandt 
(1804—74), der zur Wahl von Theaterſzenen durch feine Bekanntſchaft 
mit Deorient gebracht wurde: König Lear um Cordelia trauernd; Fauſt 
und Gretchen im Kerker; der Krieger und ſein Kind; der ſterbende Lear; 
und fein berühmteſtes: die Söhne Eduards im Tower, von 1833: alles 
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Stoffe von weinerlich apathiſchem Grundklang. Selbſt Schrödter, der 
„Meiſter mit dem Pfropfenzieher“, zahlte dem großen Tränenwaſſer der 
dreißiger Jahre ſeinen Tribut mit dem Erſtlingswerk des „Sterbenden 
Abts“. 

Ed. Bendemann (181181) bedeutete weniger durch feine poſitiven 
Qualitäten etwas als durch die Beharrlichkeit, mit der er, der Liebling 
Schadows, das idealiſtiſche Schönheitsmoment in allen Dingen hochhielt 
und damit eine Brücke zu den Frankfurter Nazarenern darſtellte. Er war 
auch eigentlich der Hiſtorienmaler der Schule; allein an der Art ſeiner 
Hiſtorien erkennt man den ganz und gar undramatiſchen Zug und weiß, 
warum ſie notwendigerweiſe ins Genremäßige fallen mußten. Die ſtill— 
lebenhafte Lyrik der Düſſeldorfer iſt in ſeinen „Trauernden Juden“ von 
1831 viel reiner ausgeprägt als bei Leſſing, wie eine Parodie auf den philo— 
ſophiſchen Peſſimismus Schopenhauers; und auch ſeine übrige reiche Pro— 
duktion verleugnete nie ganz den Zug elegiſchen Weltſchmerzes, der aus 
Helden paſſive Stimmungsfiguren macht und mehr von Lenaus Lyrismus 
hat als von Cornelius oder auch nur Overbeck, von Rethel ganz zu ſchweigen. 
Am anmutigſten äußert er ſich in „Hirt und Hirtin“ von 1840, die einen 
Höhepunkt allerdings auch in der etwas leeren Süße ſeiner Ornamentalität 
und Symmetrie bedeuten. g 

Bendemanns femininem Linienklang entſprachen die Maler einer aus— 
geſuchten Frauenſchönheit, die, zumeiſt als Gewächs des italieniſchen Bodens, 
unſagbar oft gemalt wurde und an Beliebtheit bis zur Gegenwart wenig 
eingebüßt hat. Das verlockend ſchöne Weib, in guter Aufmachung, ſei's 
als bloßes Kind aus dem Volke oder noch beſſer mit wohlklingenden Titu— 
laturen aus allen erdenklichen Mythen, Religionen und Geſchichten, mußte 
ja ein nordiſches Publikum entzücken, das ſich in der Wirklichkeit nicht 
mit ſolchen Annehmlichkeiten verwöhnt ſah, und noch unmittelbarer als 
die Landſchaftsbilder des Südens auf ſeine Sinne wirken. Letzten Endes 
war das nichts als die Zwillingserſcheinung der italieniſchen Vedute. Wie 
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es ſcheint, war der Berliner Karl Wach (1787-1845), der in Paris 
bei David und Gros eine vorzügliche Technik erlernt hatte und mit feinen 
äußerſt rund modellierten Figuren immer noch einen anziehenden und ori— 
ginellen Eindruck erweckt, beſonders in den Zeichnungen — war Wach 
der erſte, der in Italien (1817/18) das Genrebild in Nationaltracht er— 
fand: „Die Velletranerin“. Der Spezialiſt der Gattung wurde 
A. H. Riedel (1799-1884), der von 1828 bis zu feinem Tode in Rom 
lebte und das einmal gefundene zugkräftige Motio der Tarantella-Beauté 
aus Neapel in Halbfiguren ein halbes Jahrhundert lang wiederholte. In— 
deſſen hat Riedel, dank ſeiner ſoliden Schulung unter Langer in München 
und einer tüchtigen Doſis maleriſcher Gaben, ſeine Vorzüge: ein üppiges 
Kolorit, das ſeine ſinnlich erſchauten Geſtalten mit Licht durchſonnt, durch— 
glüht und eine Art biedermeierlich vorzeitigen Pleinairs darſtellt; ſo daß 
er die vornehme Kühle der Verwandtes anſtrebenden Düſſeldorfer über— 
ſtrahlt, die Leonoren und ähnlichen bedichteten Damen von K. Sohn 
(1805-67) und J. Hübner (1809-82). Dieſen ſaß das Literariſch— 
Bedeutſame allzu tief im Blut, als daß ſie ſich über die angeleſene Höhere— 
Tochter⸗Poeſie zu etwas fleiſchlicherer Fülle hätten erheben können. 

Mit dem Anſpruch auf Aktualität trat die Düſſeldorfer Rührſeligkeit 
in den vierziger Jahren auf die Bühne, wenn ſie Armeleutgeſchichten aus 
der leider vorhandenen Wirklichkeit mit einem ſozialen Theater ummantelte, 
die Proletariſierung der Maſſen wie ein Kotzebueſches Rührſtück behan— 
delte und ſie nur als Mittel aufgriff, um die quellende Träne des Spieß— 
bürgers platoniſch herauszukitzeln. Das war bösartiger als die ſanft ge— 
polſterte Tugendlichkeit der Wiener, es war wie ein ſeeliſches Kurpfuſchen 
an der gräßlichen Not der Zeit. Vor allem Karl Hübner (181479) 
pflegte dieſen Galanterieſozialismus, und ſeine Bildertitel, wie „Schleſiſche 
Weber“, „Jagdrecht“, „Pfändung“ und dergleichen verraten ſchon das 
Weſentliche davon; man kann ihren Tiefſtand beinahe ohne Autopſie 
fühlen. Um die Unvereinbarkeit von Salbaderei eines Aſtheten mit der 
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Weltentragik des echten Dichters, um den Unterſchied zwiſchen dieſen 
Malern und jenem anderen, wirklichen Großen aus Düſſeldorf zu emp— 
finden, muß man gegen das Niveau dieſer Genrebonbons das ewig glühende 


Ethos der „Weber“ von Heinrich Heine halten: 


Im düſtern Auge keine Träne, 
Sie ſitzen am Webſtuhl und fletſchen die Zähne: 
„Deutſchland, wir weben dein Leichentuch, 
Wir weben hinein den dreifachen Fluch — 
Wir weben, wir weben! 


Ein Fluch dem Götzen, zu dem wir gebeten 

In Winterskälte und Hungersnöten; 

Wir haben vergebens gehofft und geharrt, 

Er hat uns geäfft und gefoppt und genarrt — 
Wir weben, wir weben! 


Ein Fluch dem König, dem König der Reichen, 
Den unſer Elend nicht konnte erweichen, 
Der den letzten Groſchen von uns erpreßt, 
Und uns wie die Hunde erſchießen läßt — 

Wir weben, wir weben! 


Ein Fluch dem falſchen Vaterlande, 

Wo nur gedeihen Schmach und Schande, 

Wo jede Blume früh geknickt, 

Wo Fäulnis und Moder den Wurm erquickt — 
Wir weben, wir weben! 


Das Schiffchen fliegt, der Webſtuhl kracht, 

Wir weben emſig Tag und Nacht — 

Altdeutſchland, wir weben dein Leichentuch, 

Wir weben hinein den dreifachen Fluch. 
Wir weben, wir weben!“ 


Selbſtverſtändlich erſcheint es bei einer ſolchen Geiſtesverfaſſung, daß 
Düſſeldorf auch den ſogenannten Humor im Genrebild erfunden und kul— 
tiviert hat, in Verbindung mit der fleißig begoſſenen Weinlaune des Rhein: 
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länders. In Ad. Schrödter (1805—75) konzentrierte ſich beides um fo 
leichter, als er aus Berlin zugewandert war. Pflichtſchuldigſt machte er 
zunächſt vor dem allgewaltigen Schadow und der Hiſtorie ſeine Reverenz; 
aber der „Sterbende Abt“ fiel ihm recht ſauer und blieb ſein einziges 
Melodrama: denn gleich im folgenden Jahre, 1832, wartete er dem ent— 
zückten Publikum mit Proben aus den beiden Gebieten auf, die er hinfort 
wie kein Zweiter beherrſchte: Die „Rheinweinprobe“ huldigte dem Genius 
loci am Faß im Weinkeller und die „Trauernden Lohgerber“ gaben die 
Antwort des geborenen Humoriſten auf Bendemanns allzeit trauernde 
Juden. Man wird beiden nicht ihr Verdienſt als Volltreffer abſtreiten 
können, wenn man ſich einmal auf den Standpunkt der Wurſtigkeit gegen— 
über Kunſtfragen ſtellt. Dann iſt es nämlich als Erlöſung und geiſtige 
Tat zu begrüßen, daß ein kecker Burſche daherkam und ſich herausnahm, 
den todernſten Kothurn der akademiſchen Götter zu verulken. Was gingen 
einen lebendigen Biedermeier eigentlich die Schmerzen der Juden vor drei— 
tauſend Jahren an? Die Felle, die ihnen fortgeſchwommen waren, lagerten 
ſeit undenklichen Zeiten ſchon als Moraſt oder Sand auf dem Grunde 
des Ozeans; aber die Felle unſerer braven Lohgerber, ſeht, da ſchwimmen 
ſie leibhaftig den Rhein hinab, und keine Träne lockt ſie wieder herbei. 
Und die ſchönſte Freude iſt bekanntlich die Schadenfreude. Damit hatte 
nun Schrödter an ein höchſt reges Volksgefühl appelliert, nicht bloß beim 
Rheinländer; aber bei dem ganz beſonders verfing der Witz des Schaber— 
nacks und der tollen Weinlaune. Seien wir nicht ſauertöpfiſch: dieſe Bilder, 
vor allem aber die bunten Aquarelle, Radierungen, Illuſtrationen und 
Gebrauchsgraphiken von Schrödter beſitzen auf ein unbefangenes Gemüt 
(das ſich jeder auch einmal, und ſei's für ein paar Stunden, verſchaffen 
kann) eine unvergleichlich größere Anziehungskraft als die lederne Trübſal 
und die ſteinerne Ehrbarkeit der Düffeldorfer, Münchner, Berliner, Pariſer 
und aller Welt Hiſtorienbilder, ja als alle folkloriſtiſchen und ſentimentalen 
Anekdotenkrämereien der Genremaler. Es iſt keine Schande, fröhlich mit 


. hie Se 


\ 
N 


. 


2 


A. 
TASTE 


5 


— An ai ee 


Weinarabesken 153 


den Fröhlichen zu fein, und ein guter Witz behält feine Güte, felbft wenn 
er gemalt iſt. Mur ſoll man die eine Bedingung nicht vergeſſen, daß man 
es mit literariſchem Amüſement zu tun hat, nicht mit Malerei; kaum mit 
Illuſtration. Die an reizvollen Details und Einfällen überreichen Arabesken— 
folgen Schrödters, die übrigens faſt alle gegen das Ende der Epoche, um 
1830, entſtanden find, charakteriſieren das feuchtfröhliche Draufgänger— 
tum immerhin in ſympathiſcherer Geſtalt als die entſprechenden Tändeleien 
einer etwas ſpäteren Weinpoeſie von der Art der Roquette und Julius 
Wolff; und finden ihre literariſche Rechtfertigung in den Kneipgeſängen 
und burſchikoſen Parodien Scheffels in den fünfziger Jahren. Wenn man 
dazu eine politiſche Rechtfertigung für notwendig hält, mag man ſie alle— 
ſamt als ein Betäubungsmittel und Ventil für die Verzweiflung über die 
geiſtloſe Reaktion von 1880 halten. Bei Schrödter brauchte es perſönlich 
ganz ſicher keiner Motivierung der Art, denn er beſaß von Haus aus als 
treibendes Motiv Ironie und ſcharfe Beobachtungsgabe, wenn wir auch 
feinen zahlreichen Bildern und Illuſtrationen nach Don Quijote, Münch— 
haufen, Falſtaff uſw. geringeren Schöpferwert beimeſſen dürfen — trotz 
oft trefflicher, öfters übertriebener Charakterdeutung — als den Triumph— 
zügen, Hofſtaaten, Träumen vom König Wein, Erdbeerbowlen, gefüllten 
Flaſchen und dergleichen, die er in luſtig aquarellierten Folgen ſeit den 
vierziger Jahren in die weinfrohe Welt hinausgehen ließ. Hier trifft er 
den Arabeskenton der Spätromantik am beſten und hat auf alle anderen 
gewirkt, von Neureuther und Steinbrück bis zu Hoſemann und Menzel. 

Karl Spitzweg kann als Humoriſt nicht ſo unbedingt gewertet werden 
wie Schrödter; nicht ſowohl, weil er ſpäter begann, als weil ihm das 
humoriſtiſche Element niemals ſo unbedenklich von der Hand ging wie 
jenem. Spitzweg berührte ſich mit vielen Strömungen des Biedermeiers; 
und in allem ſtrebte er nach maleriſch reiner Löſung: das macht ſeine hohe 
Bedeutung als Künſtler aus. Aber es ſtörte ihn immer und überall die 
Einheit der Konzeption. In den dreißiger und vierziger Jahren malte er 
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oft humoriſtiſche und witzige Dinge, und diefe mehr auf das Weſen der 
Komikercharge als der Situationskomik gebauten Anekdoten haben feinen 
Ruhm begründet. Warum wirkt nun ihr Witz ſo betont und aufdring— 
licher als bei Schrödter? Ganz augenſcheinlich deshalb, weil die Bilder 
daneben noch den Ehrgeiz beſitzen, als Malerei genommen zu werden; 
weil Spitzweg ſich nicht entſchließen konnte, Illuſtrator zu ſein und zu 
kolorieren wie Schrödter. Man kann auch in der Kunſt nicht zween 
Herren dienen. 

Und etwas Ähnliches gilt, wenn auch abgeſchwächt, von Theodor 
Hoſemann (1807-73). Er kam von Schrödter her; aber fein Kaliber 
hatte ein wenig vom Provinzialen. Denn fein Berlin war die typiſche 
Kleineleuteſtadt der Provinz. Man hat es ihm zum Verdienſt angerechnet, 
daß er im engen Kreiſe biederer Handwerksmeiſter und Marktweiber ver— 
blieb und ſich nicht zur feinen Geſellſchaft emporbequemen mochte. Das 
kann eine künſtleriſche Tugend ſein; aber nur, wenn eine große Kraft das 
Überwältigende im Spießer entdeckt und zur Form zwingt. Das war der 
Fall bei Daumier. Hoſemanns künſtleriſches Ausmaß blieb auf der be: 
ſcheidenen Stufe des kleinen Mannes; Daumier war ſo gut Lithograph 
und Sklave ſeiner Witzblätter wie Hoſemann: worin liegt alſo der Unter— 
ſchied? Mit dem Abſtand von Genie und kleinem Talent kommt man 
allein nicht aus; der beklagenswerte Unterſchied des biedermeierlichen Berlin 
und des Paris von Louis Philippe ift unbedingt mit in Rechnung zu ſtellen. 
Die Stärkegrade der Begabung und der ſozialen Weltläufigkeit haben 
ſich hier in die Hände gearbeitet, Daumiers Kraft geſteigert, Hoſemann 
noch herabgedrückt. Der Vergleich iſt nicht ganz ſo lächerlich, wie er bei 
bloßer Namensnennung erſcheint. Auch Hoſemann hat erſt in vorge: 
ſchrittenen Jahren gemalt, in den vierziger Jahren ſeine wertvollſten Täfel— 
chen geſchaffen; und in denen klingt manchmal etwas an, das an die 
dämoniſche Schwärze und Liniengewalt des großen Franzoſen von ferne 
denken läßt. Aber es bleibt bei dem leiſen Anklingen. Wahrſcheinlich hat 
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er Daumier nicht einmal gekannt, während er von Gavarnis eleganter 
Lithographentechnik in ſeinen reifen Illuſtrationen viel profitiert hat. 

Hoſemanns Weg ging umgekehrt wie der Schrödters: er kam aus 
Düſſeldorf 1828 als Lithograph nach Berlin, und in der Tat: wie in 
Düſſeldorf ein Märker die Rheinweinpoeſie entdecken mußte, ſo fand 
Berlin ſeinen ſchärfſten Beobachter in dem Rheinländer Hoſemann. Es 
war innere Wahlvoerwandtſchaft: kein geborener Berliner konnte die 
Nüchternheit und, man verzeihe den einzig treffenden Ausdruck: Schnoddrig— 
keit des Berlinertums ſo auf den Kopf treffen wie der Zugewanderte. Auch 
Menzel ſtammte ja aus Breslau; Chodowiecki aus Danzig. Der Unter— 
ſchied von Spitzweg beſteht hier vor allem in der ortsüblichen Abweſenheit 
all und jeder Romantik: einmal auf den Boden der Wirklichkeit herab— 
geſtiegen, ſtreifte die Kunſt auch die letzten Reſte von Ideologie ab. Dies 
war kein Boden für den hochfliegenden Geiſt eines Blechen geweſen. Hofe: 
mann aber wußte ſich ihm vollkommen anzugleichen, weil er nur Blick für 
die nächſte Umgebung, und mehr Blick für den Keller als für die Beletage 
beſaß. Doch kann man das im ganzen für ein Glück halten, denn wenn 
auch in geringerer Höhe, iſt ſeine Kunſt zweifellos einheitlicher, gefühlsſicherer 
als die Spitzwegs. Denn für Hoſemann war die Anekdote nur Vorwand 
von Anfang an; maleriſches Ornament, Kontraſte von lichten und dunkeln 
Maſſen das Weſentliche. Vielleicht, wenn er ſich hätte entwickeln dürfen 
und nicht ſein Leben lang in der Fron ſchaffen müſſen für Leben und Haus— 
ſtand: wer weiß, ob er bei ſeiner fontanehaften Abneigung gegen alles 
Geſchwollene nicht weiter als Spitzweg gekommen wäre. Aber bei der 
Enge ſeiner Begabung und unter drückenden Lebensbedingungen gelangte 
er nie über den Anlauf der vierziger Jahre hinaus. 

Das Humoriſtiſche bei ihm beſteht in der Situation, die Charaktere in 
bedenkliche Lage ſetzt, und in der Garnierung des Pikanten mit Berliner 
Mutterwitz. Es wirkt echter als bei den eigentlichen Genremalern, weil 
alles erlebt und bis ins letzte ſelbſt beobachtet iſt, anſpruchsloſer zugleich, weil 
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es jeder gebildeten Anſpielung und Pointe entbehrt. Das bleibt das Er— 
friſchende bei Hoſemann, daß er gleichermaßen in Gemälden wie Zeich— 
nungen und Lithos niemals Phraſen auftiſcht, ſondern Lebendiges, bei dem 
eine bloße, ironiſch genommene Situation zum Lächeln verführen kann, 
und das Lächeln genügt. Im Drama des Jungen Deutſchland erſcheint 
auch dieſe Verbindung von Naturalismus des Milieus mit der Groteske 
bedeutender; Grabbe, Büchner und, den Malerhumoriſten am ähnlichſten, 
Niebergalls „Datterich“ verſetzen in höhere Sphären als Hoſemann und 
Haſenclever. 
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Von den eigentlichen Düſſeldorfern, die auf Schrödters Spuren wan— 
delten, war Joh. Peter Haſenclever (181033) der bedeutendſte, weil 
es ihm gelang, kleinbürgerliche Charaktere aufs Haar zu treffen. Beweis 
dafür ſeine berühmten Bilder „Leſekabinett“ und „Weinprobe“, beide von 
1843; beide mit jenem Hauch von Spaß und Ironie, der genügt, um fie 
aus dem objektiven Naturalismus ins Reich des humoriſtiſchen Genre zu 
verſetzen, als Muſter der Überlegenheit aus Bildungsdünkel, die nicht in 
künſtleriſcher Herrſchaft über den Stoff, ſondern in bloß ſachlicher Be— 
ziehung zu den dargeſtellten Perſonen beſteht. Auch Haſenclever mußte ſich 
ſeine Sporen an der Düſſeldorfer Akademie erſt mit Hiſtorien ſchwer ge— 
nug verdienen, ehe er ſein Genre der nieſenden Männer und Jobſe im 
Examen fand; und in ſeinen letzten Jahren ſiedelte er zu ſozialen Tendenz— 
ſtücken über, in der Nähe von Karl Hübner, wohin man ihm beffer nicht 
folgt. 

Die anderen Düſſeldorfer ſtanden zu ſehr unter dem Einfluß von Eng— 
ländern wie Collins und Wilkie, als daß ſie auch nur inhaltliche Be— 
deutung beſäßen; wofür die einſt fo beliebte „Humoreske“ von Henry 
Ritter „Middys Predigt“ das Niveau anzeigen mag. Dieſe Seemanns— 
geſchichten und Dorfereigniſſe der Jordan, Tidemand und Genoſſen greifen 
indes ſchon in jene Gefilde über, wo das abſolut Bedenkliche des Genres 
anfängt: der Anreiz zum Raten, was wohl der eine oder der andere gerade 
ſagen oder was er tun wollen mag oder womit man ihm unter die Arme 
greifen könnte. „Middys Predigt“ ſtammt von 1882 und bedeutet damit 
den Auftakt zum dunkelſten Kapitel deutſcher Kunſtgeſchichte. 


Wien 
Die Stadt der Muſik und des Diplomatenkongreſſes, das Wien der 


Heurigen und der Schrammeln erzeugte natürlich auch eine beſondere Ab— 
art des Genres. Die Atmoſphäre war weich und mit Sinnlichkeit geladen, 
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das Leben unter Metternichſchem Regiment befonders geduckt und ein— 
geſchränkt. Das ſpiegelt ſich ſogar in den klaſſiſchen Dramen Grillparzers, 
die ein gezähmtes und ſittſames Griechenland vorführen, wie es zu Goethes 
römiſchen Zeiten die himmliſche Angelika mit roſigen Fingern zu malen 
pflegte; manches haben dieſe Geſtalten für ſich, aber Mark in den Knochen 
haben ſie nicht. Und dann die volkstümlichen Zauberpoſſen des liebens— 
würdigen Raimund: wie lebt die ganze Oberflächlichkeit und „Pflanz“ 
des Wieners hier in poetiſcher Verklärung! Auch der Einſicht in ihre 
eigne Flauheit ermangelt ſie nicht, der Selbſtverſpottung, die Neſtroys 
„Lumpazivagabundus“ hergibt, mit einem beinahe romantiſchen Zuſchuß 
von Ironie zum leichtlebigen Wienerblut. 

In der Malerei fehlt freilich das phantaſtiſche Element. Wer ſich von 
dem Hiſtorienzopf der Fügerſchen Akademie fernhielt, ſuchte das Gegen— 
wartsleben der Wiener einzufangen. Das Wiener Genre hat die Mark— 
loſigkeit und die grenzenloſe Sentimentalität des Volkscharakters wohl er— 
faßt und die galante Stimmung, die dem Weiblichen allezeit den Pan— 
toffel überläßt. Wenn irgendwo das engliſche Vorbild ſchrankenloſe An— 
erkennung fand, ſo war es hier: die innere Verwandtſchaft von Wien und 
London drückt ſich unverkennbar im Genrebild aus; und nicht bloß im 
Genrebild. Lawrence, der die Größen des Kongreffes gemalt hatte, wirkte 
bedeutend in allen Wiener Malern nach. Das weiche Kolorit ſtammte 
von ihm her und nicht minder vom Studium der alten Venezianer: war 
doch Venedig fo nahe und öſterreichiſcher Beſitz. Aber die flüſſige Eleganz 
und das Weltmänniſche der Erſcheinung, das Sonore, aber auch Weib— 
liche und allzu Verſchimmernde der Farben lag ihnen vom 18. Jahrhundert 
her noch im Blut; die Schule Fügers übermittelte es ihnen allen ohne 
Ausnahme — ſelbſt Waldmüller war darin einbegriffen, — und das übrige 
tat die Sentimentalität der Wilkieſchen Familienſzenen. Was Hogarth 
im 18. Jahrhundert noch hohnvoll traveſtiert hatte, erhoben Wilkie und 
die Wiener mit einfühlender Biedermeierlichkeit zum ernſthaft gemeinten 
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Rührſtück: das Leben der guten Geſellſchaft, zu dem fie die Zuſchauer als 
Anteilnehmende luden. 

Dieſen Tick der Vornehmheit hatten die Reichsdeutſchen in ihrem 
Genre nicht; der war ein Reſervatrecht der Wiener, bei denen die Vor— 
nehmen ſich ja auch nicht ſo hochnäſig abſonderten, vielmehr ſich herz— 
licher zum Volke herabließen; und wo auch die reicheren Bürger ſich 
noblerer Manieren befleißigten, alleſamt aber einig waren in dem Hang 
zum Schmalzigen. 

Schwebte der Geiſt Fügers im allgemeinen über dem Schaffen dieſer 
Generation, ſo wurde ſein Schüler Johann Peter Krafft (1780 bis 
18,6) insbeſondere der Anreger zum Genre durch feines „Landwehrmanns 
Abſchied“ und „Heimkehr“. Dieſe Bilder, bei ihm nur Epiſode in einem 
fonft dem Geſchichtsbild gewidmeten Werk, bildeten ſchon eine deutliche 
Vorſtufe zu dem ſpäten Waldmüller: das bürgerliche Pathos und das 
Statuariſche im Ausdruck der Gefühle, das Kokettieren hübſcher Kinder 
mit dem Betrachter, die dörfliche Hofarchitektur und die vielen Neben— 
epiſoden, nicht zum wenigſten die ganze Abſichtlichkeit der Schauſtellung 
bedeuten ſo etwas wie eine Brücke von Greuze zu Waldmüller. 

Der wichtigſte unter den Wiener Sittenbildnern wurde ſein Schüler 
Joſef Danhauſer (1808-43), der die Verwandtſchaft mit Wilkie fo 
weit trieb, daß er wiederholt die gleichen Themen behandelte. Komplizierte 
Vorgänge aus der vornehmen Bourgeoiſie, mit ſchmelzendem Augenver— 
drehen und ſchön hingegoſſenen Poſen, Auflöſen aller Handlung in Hin— 
gabe an die Muſik: das iſt der Geiſt des Wiener Genres. Im übrigen 
iſt dieſe Muſik nicht die Schubertſche, ſondern die von Liſzt und Lanner; 
und es genügt zu bemerken, daß bei Danhauſers Menſchen Charakteri— 
ſierung erſetzt wird durch ihr Verhältnis zu Gefühlsduſeleien, um den 
Wert der hübſchen Sammettöne und weichen Übergänge in feiner Malerei 
richtigzuſtellen. Hier findet noch nicht einmal der Verſuch eines Ringens 
zwiſchen Anekdote und reiner Malerei ſtatt, ſondern die Begabung, 
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zweifellos recht erheblich, wird glatt aufgebraucht zur Erzielung von walzer— 
haften Gemütseffekten. Daß dieſes ein ganz anderer Ort war als der, in 
dem Beethoven lebte und Adalbert Stifter dichtete, ſteht außerhalb jeden 
Zweifels. Und wenn man die ſchwächeren Talente betrachtet wie Peter 
Fendi (1790-1842) mit feinen erſchrecklich bedauerlichen und lar— 
moyanten Begebenheiten in Dachſtübchen und Trauerhäuſern oder Franz 
Eybls (1806-80) behagliche Kleinbürger und Ranftls (1805—54) 
Hundedramolets, ſo kann man es nicht bedauern, daß dieſe und ſo viele 
andere Maler des Wiener Biedermeier über die Mauern ihrer Heimat— 
ſtadt hinaus kaum bekannt geworden ſind. Nur in einem wiſſen ſie den 
natürlichen Reiz ihrer Landſchaft immer zu wahren: in Darſtellung von 
Frauen- und Kinderanmut, worin ſchon das Beſte bei dem älteren 
K. H. Rahl (1779-1843) mit feinen naiven Kindergeſtalten lag; wie 
denn die Frauen Danhauſers, die Kinder Fendis und des ſonſt wenig her— 
vorragenden Joſef Grund (1808-87) ganz erfüllt find von der beſon— 
deren Süße und Sinnlichkeit der Wiener, weil ſie nichts geben wollen als 
den Zauber des Lebendigen. 

Waldmüller hat auch hier eine beſondere Stellung; ſchon weil er das 
Genre anders auffaßte, weſentlich mit ſeinen realiſtiſchen Mitteln durch— 
führte. Seine früheren Bilder der Art, um 1840, geben meiſt Bauern— 
kinder in der freien Natur und ſtellen das Gleichgewicht dadurch her, daß 
ſie mehr einen Zuſtand und unwichtige kleine Handlungen ſchildern und 
den Hauptnachdruck auf grelle Sonnigkeit und Schärfe der körperlichen 
Plaſtik legen: hier iſt er durchaus noch der biedermeierliche Realiſt mit 
einer kleinen Zugabe von affektierten Bewegungen. 

Das ändert ſich aber im Lauf der vierziger Jahre vollkommen. In den 
eigentlichen Genrebildern, die ſeine letzten Jahrzehnte ausfüllen, verfällt er 
in den Stil der echten Wiener Rührſeligkeit: man möchte zu ſeinen 
Gunſten annehmen, durch unwillkürlichen Einfluß von Danhauſer und 
Fendi, da ein ſo hoher Prozentſatz von Seelenſchmalz durchaus nicht in 
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feiner aufrichtigen Natur lag. Ihm ſelbſt war nur bewußt, daß er ſich 
mit dieſen Dingen im Gegenſatz zu ſeiner Umgebung und in ſtolzer Ein— 
ſamkeit befand. Eine merkwürdige Selbſttäuſchung, von der wir das Eine 
als richtig abziehen dürfen: daß er ſeine klare ſcharfe Naturtreue und 
plaſtiſche Behandlung bis zuletzt beibehielt. Im Gegenſtändlichen und 
Pſychologiſchen aber nahm er jetzt erſt den Wiener Genretyp mit voller 
Stoßkraft auf; ließ dem bäuerlichen Element das Übergewicht und miſchte 
es nur bisweilen mit dem Bourgeoisweſen Danhauſers. 

Die Grundlage ſeiner Anekdoten bildete ein fades ſoziales Mitleid mit 
irgendwie Bedrängten, ein Hindeuten auf das weiche Wiener Gemüt; 
mit einem Übermaß von Theater und Süßholz. Und doch verſtand er es 
auch hier, mit ſeiner hinreißenden Anmut einzelner Kinder oder Weibchen 
ein halbwegs genießbares Beiwerk in die gemalte „Powerteh“ zu bringen. 
Dies herrſchte nun öfters vor in dem optimiſtiſchen Genre, wo von Bauern— 
glück bei Hochzeiten, Liebesleutchen, fleißbelohnten Kindern, geneſenen Alten, 
von Elternſtolz und Firmung geredet wird, mit einer ſolchen Übertreibung 
des Ausdrucks und der Geberden, als ſollten Kinder und Bauern zur. 
Theateraufführung ihrer eigenen Erlebniſſe dreſſiert werden. So geſtellt 
und überhitzt wirken dieſe Gefühlsausbrüche einfachſter Menſchen: und 
dazu verwirrt das Gedränge vieler Figuren und Motive die Aufmerkſam— 
keit, zerfaſert die Mannigfaltigkeit der Richtungen und Achſen der Hand— 
lung, und endlich: das ſchalkhafte Hinausblicken hübſcher Kinder aus dem 
Bilde macht ganz den Eindruck, als ob ſie wüßten, daß ſie gefilmt werden 
follen. | | 
Soweit das Thematiſche, das mehr Angelegenheit des Publikums: 
geſchmacks war, mit ſeiner übertriebenen Rührſeligkeit und immerwährenden 
Freude alter und junger Klatſchbaſen am Ergehen des lieben Mächſten — 
als ſich Waldmüllers naive Natur träumen ließ. Aber auch das Kom— 
poſitionelle iſt nicht beſſer, und hier tritt nun das Schädliche des inhalt: 
lichen Genres ganz offenbar zu Tage, da es einen fo tapferen und felbftän- 
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digen Künſtler wie Waldmüller, man darf ſchon fagen, gegen feine befte 
Natur, zu derartigen Verrenkungen verführte. Deutlich wird hier auch 
— was ſich übrigens bei allen echten Künſtlern von ſelbſt verſteht — daß 
das Unkünſtleriſche und faſt Unſittliche der Kunſtart mit beſtem Gewiſſen 
und Glauben geſchah, der Kunſt zu dienen; und daß es nur objektiv, als 
Ausfluß der Zeitrichtung, auf die negative Seite zu buchen iſt. 

Bei Waldmüller traten die Schattenſeiten feines plaſtiſchen Naturalis— 
mus hervor, ſobald er einen Vorgang „komponieren“ mußte. Er geſtand 
es bisweilen ſelber, daß er nur abmalen könne, was er leibhaftig vor ſich 
ſehe; und ſo ſetzte er ſich ſeine Anekdoten moſaikartig aus einzelnen land— 
ſchaftlichen und figürlichen Modellen zuſammen, weil er dieſes Stück dort 
und jenes zu dieſer Stunde ins Bild hinein konterfeien mußte. Seine 
Bilder müſſen im halbfertigen Zuſtand einen kurioſen Anblick geboten 
haben. Erſtaunlich iſt eigentlich, daß er dabei noch ſo weit die Einheit des 
Orts und der Handlung wahrte, daß die Sachen nicht ganz auseinander- 
fallen. Freilich machen ſie infolge der Zufallsmäßigkeit der Erfindung und 
der Stellungen immer den Eindruck des Plötzlichen, einen panoptikum— 
haften Effekt, als ob man zu der betreffenden Szene wie zu etwas Wirk— 
lichem hinzutrete, und juſt im ſpannendſten Moment: was ſeine große Be— 
liebtheit beim Publikum hinlänglich erklärt. Die tiefſte Urſache innerer 
Unwahrheit aber liegt in der ſubtilen Genauigkeit auch der kleinſten Einzel⸗ 
heiten, während die wild umherfahrenden Geſten und das Gerenne im 
brennenden Sonnenglaſt eine aufgelöſte Technik verlangten (worauf 
R. Hamann ſehr richtig hingewieſen hat). Die Porträtſorgfalt dieſes 
Realismus war durchaus nur für Zuſtändliches geeignet; und der Schluß— 
effekt bei all dem iſt ſchließlich der eines Momentbildes aus einem farbigen 
Film, den man nun gleich gänzlich abrollen ſehen möchte. Das iſt das 
erſtaunlich — aber nicht im guten Sinn — Moderne bei den Genrebildern 
Waldmüllers: fie ſcheinen aus dem Kopfe eines geſchickten aber hemmungs— 
loſen Regiſſeurs hervorgegangen, der die alte Grimaſſenpathetik des Pariſer 
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Theaters von 1840 ins Kino verpflanzt. Wieder ſchaut die Kunſt in die Zu— 
kunft: der Materialismus der fünfziger Jahre hat ſich zu üppiger Blüte ent— 
wickelt, auf einem ganz unerwarteten Gebiete, der Bauernanekdote; und mit der 
Gefühlsſchwelgerei des Biedermeiers aus Wien hat ſich der ganz gewöhnliche 
Naturalismus und Pleinairismus der neunziger Jahre verbunden. Ein er— 
ſtaunliches Talent, dieſer Waldmüller; die Natur hätte deren zwei daraus 
machen ſollen. 


Ludwig Richter 


Für ſich ſteht Ludwig Richter (1803-84), nicht wegen übermäßigen 
Talents, ſondern weil er den ganzen Weg von Zingg und Koch bis zur 
familiären Biedermeierlichkeit durchmißt und ein beſonderes Genre auf— 
ſtellt, das an dauerhafter Popularität alle übrigen hinter ſich gelaſſen hat: 
den Holzſchnitt der Gartenlaube und Kinderſtube. Erziehung, Heimat, 
eingeborene Begabung wieſen ihn von Anfang an auf das Eng-Heimat— 
liche, auf das Idyll des Biedermeiers. Unweſentlich und unerfreulich ver— 
lief ſeine erſte Jugend in Dresden unter der pedantiſchen Zeichenmethode 
A. Zinggs. Aber ſchon 1827, auf einer Zufallsreiſe in Frankreich, er: 
kannte er feine Wahlverwandtiſchaft mit Salomon Geßners ſanftem Flöten— 
ton, ſeine Abneigung gegen Cl. Dahls „wilden Stil“. Geßner blieb ſein 
Leitſtern und heimlicher Ratgeber. 1823—26 machte er den üblichen 
Aufenthalt in Rom durch, aber es gelang ihm nie, den erſehnten heroiſchen 
Stil von Koch zu erreichen; vielmehr fühlte er ſich zu Dürers Intimität und 
zu Schnorrs Landſchaften hingezogen, und einmal, da die befreundeten 
Künſtler unter ſich im ſpontanen Erfinden von Kompoſitionen wetteiferten, 
überraſchte er alle durch ein ganz deutſches Blatt: „Kirchgänger im Dorfe“. 
Unbewußt, durch die fremde Umgebung gereizt, meldete ſich bei ihm das 
deutſche Gemüt. Aber Italien und die große Form lag ihm nun einmal 
im Sinn, und in dieſer Verfaſſung malte er vor der Hand ſtaffierte Land— 
ſchaften im Geiſte der Kochſchule, wie Preller verführt durch den Bildungs— 
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drang ſeiner Generation und den Glauben, daß Kunſt nun einmal mit 
italieniſchem Weſen notwendig verbunden ſei. 

Aber es war ein vergeblicher Wetteifer mit dem großen Alten in Rom; 
und in dieſer ifalifierenden Periode, die bis 1833 reicht, offenbarte es fich, 
wie dieſe Prelleriſche Spätromantik bei Richter von der hohen Plattform 
Kochs immer tiefer und allmählich zum Genre des Biedermeier herunter— 
ſank. Nicht nur die geringere Begabung: der unfreiwillige Abfall der 
jüngeren Generation von der heroiſchen Geſinnung J. A. Kochs und der 
Romantiker tat ſich darin kund. Deshalb iſt es gleich, ob Richter den 
Watzmann und deutſche Waldlandſchaft, oder ob er die Berge von Olevano 
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malte, in Rom oder daheim in Meißen und Dresden: das innere Format 
war kleiner; das Hübſche trat an die Stelle des Bedeutenden, Anmut an 
Stelle des Großen. Kochs Ausſchnitt umfaßte das Weſen der Landſchaft, 
ihren vollendeten Charakter. Richter gab einen Durchſchnitt, er verſchleifte 
den allgemeinen Eindruck ins ſympathiſch Einladende; feine Landſchaften 
fordern zum Wandern auf, man duzt ſich mit ihnen. Vollends an ſeiner 
Staffage zeigt ſich der Abſtand: Kochs Geſtalten ſind aus dem Charakter 
der Landſchaft geboren und handeln demgemäß, bei Richter werden ſie zu 
unperſönlichen Typen. Sie handeln nie, ſie träumen; und das Untätige, 
Blütenhaft⸗Daſeiende von Kindern gelingt ihm am beſten. Er erzählt von 
dem ach ſo beſcheidenen „Fliegenglück“ ihres Daſeins, man glaubt das 
„Summen um beſonnte Fenſterſcheiben“ förmlich zu hören. 

Darum war Richter die italieniſche Landſchaft im Grunde ſo unheimlich, 
zu heroiſch; und er ging bald zur Darſtellung der deutſchen über und fand 
erſt da das ihm Gemäße: kindliche Heiterkeit und Herzlichkeit, die milde Weit— 
räumigkeit des Mittelgebirges und traulicher Waldwinkel und vor allem 
als Kern: das uralte Idyllentum der Hirten, das er aus der Geßnerſchen 
Klaſſizität in die Gegenwart verſetzte und mit Berufsromantik umwob. 

So hat er die ſchwungoolle und feiertägliche Landſchaft der Roman— 
tiker um Fohr und Olivier ins Biedermeierliche übergeführt. An Stelle ihrer 
Formenreinheit, an Stelle der Myſtik Friedrichs, den er niemals verſtanden 
hat, der ihm Grauen einflößte: ſetzte er die Spätromantik des bürgerlichen 
Gemüts mit allen erforderlichen Aſſoziationen von Familie, Behaglichkeit, 
Sonntags- und Kinderglück. Seine Frömmigkeit ſchrak zurück vor dem 
Pantheismus der echten Romantiker, ſie war ſonntäglich, kirchenfreundlich, 
und wie ſein Naturgefühl behördlich erlaubt. So aber verfuhr er nicht 
aus eigner Verantwortung, ſondern als beſcheidener Beauftragter des 
Biedermeiertums. Wie lange brauchte er, und welch häusliche und beruf— 
liche Enge mußte ſich ermunternd um ihn ſchließen, ehe er wagte, dieſer 
inneren Stimme ganz zu folgen; erſt die berühmte Reiſe ins böhmiſche 
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Mittelgebirge 1833, aus „verhinderter“ Italienfahrt deftilliert, beendete 
Zweifel und Sehnſucht. Und dann dauerte es auch noch ein Weilchen 
und bedurfte des Anſtoßes durch den Verleger Wigand, um ihn auf die 
Holzſchnitt-Illuſtration zu bringen, die 1842 mit Muſäus' Märchen 
einſetzte und ihn raſch ſeinen illuſtrativen Genreſtil ausbilden ließ. Es war 
die rechte Zeit für den Holzſchnitt, der allenthalben in den vierziger Jahren 
einen mächtigen Aufſchwung nahm. | 

Die eine Tugend muß man ihm laſſen, daß er die Grenzen der länd— 
lichen und kleinbürgerlichen Idylle nicht überſchritt, daß er nie in das üble 
Pathos des Anekdotenjägers fiel und durch die Traulichkeit ſeiner Dinge 
und Menſchen, alſo rein aufs Gemüt, zu wirken ſuchte. In ſeinem be— 
engten Umkreis lebte Geßner weiter, in das Sentiment des Bürgers trans- 
poniert, der auf Bildung und Antike verzichtet und reſolut die Armut ſeiner 
Gegenwart als Tugend preiſt. 

Das aber ſtellt ihn weit unter den weltmänniſch reichen Geßner, daß 
er nicht nur ſentimental und genügſam, ſondern auch kindiſch iſt; in dem 
Sinne, daß ſeine Natur und ſeine Menſchen nur für Kinder geſchaffen 
ſind. Für uns haben die Wirklichkeiten ſeiner Holzſchnitte eine Art ver— 
klärenden Abendſchein von etwas längſt Dahingeſchwundenem, wie Spitz— 
wegs romantiſches Theater. Sie beſitzen den Reiz des Sichbeſcheidens, 
der herzlichen Naivität eines Großväterchens, das aus feiner Enge nicht 
hinausverlangt. Die hausbackene Geiſtigkeit hier iſt vielleicht der unver— 
fälſchteſte Biedermeier: Erzählungen vom artigen Kinde. Solche An— 
wandlungen nach der Gemütlichkeit der Ofenecke hat wohl jeder einmal, 
und die graphiſche Annehmbarkeit bei Richter erleichtert das Sichabfinden 
erheblich. Aber das darf uns nicht blind dafür machen, daß das Ausmaß 
ſeiner Kunſt klein iſt, geringer als bei Hoſemann und jedem anderen Illu— 
ſtrator der Zeit. Richter kann außer für Kinder nur noch wirken, ſofern 
man ſich ſeine Zeit verlebendigen will, alſo gleichſam kulturhiſtoriſch. Ein 
lebendiges Gut iſt er längſt geweſen. 
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AR 9 5 25 Hedenkt man „daß der Rationalismus des achtzehnten 

=; Nahrhunde ſich am Ende ſogar des Katholi— 
zismus bemächtigt und in der Vertreibung 
der Jeſuiten, in der aufgeklärten Regierung 
Joſefs II. und Montgelas' unter Max Joſeph 
ſeinen Gipfel erreicht hatte: ſo erſcheint es ſelbſt— 
verſtändlich, daß ſich in der Romantik dagegen 
eine mächtige Woge religiöſer Begeiſterung er— 
heben mußte. Anfangs auf einige erleſene Geiſter 
beſchränkt und im Übertritt zur katholiſchen 
Kirche ſich manifeſtierend, hatte ſie ein rein 
geiſtiges Geſicht während der Napoleoniſchen 
Kriege, wie alle anderen Regungen. Aber die 
allgemeine Verſumpfung, die auf den Wiener 
Kongreß folgte, zog ach den religiöſen Aufſchwung in politiſche und büro— 
kratiſche Niederungen herab. Die Romantiker wie Schlegel und Schelling 
wurden reaktionär, die Konvertiten unter den Künſtlern, nach Overbeckſchem 
Beiſpiel, engherzige Orthodoxe. Vor allem aber zeigt das Schickſal der 
chriſtlichen Kirchen in dieſer Zeit den Sieg der Reaktion in kraſſer Form. 
Mit der Erneuerung der päpſtlichen Macht und des Kirchenſtaates zogen 
die Jeſuiten wieder ein, die hoffnungsvollen Anſätze einer nationalen Rich— 
tung im deutſchen Katholizismus, den die Biſchöfe Weſſenberg, Sailer 
u. a. kräftig zu fördern ſuchten, wurden von Rom aus unnachgiebig unter— 
drückt und die nordiſchen Barbaren zwangsweiſe in die gehorſamen Ultra— 
montanen verwandelt, die ſie ſeitdem geblieben ſind. In der proteſtantiſchen 
Kirche ging es nicht beſſer zu, nur geräuſchvoller. Indem die ſtaatliche 
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Oberhoheit ſich in die empfindlichſten Gewiſſensfragen einmiſchte, die pro: 
teſtantiſche Union — einen Gedanken des hochfliegenden Idealismus von 
1817 — mit preußiſchen Gendarmen erzwingen wollte und bald gegen 
pietiſtiſche Orthodoxe wie Freigeſinnte gleichmäßig wütete, geriet die reli— 
giöſe Idee in die unſeligen Hände der Bürokratie. So wurde nicht nur 
jede ſelbſtändige Religioſität aus den Tagen geiſtiger Hochſpannung erſtickt, 
ſondern es kam das ordinärſte Muckertum in die Höhe, indem es ſich mit 
dem Staate zum Schutz von „Thron und Altar“ verband. Der Mann 
nach dem Herzen dieſer Bürokraten-Orthodoxie aber wurde Hengſtenberg, 
deſſen Evangeliſche Kirchenzeitung ſeit 1827 jede freie Regung bekämpfte, 
gegen Schleiermacher, Hegel, David Strauß mit gleicher Tollheit wütete 
und ſchließlich alle kirchliche Wiſſenſchaft unterdrückt wiſſen wollte. Es be— 
durfte nicht erſt des Regierungsantrittes Friedrich Wilhelms IV., um den 
kirchlichen Hexenſabbat zu vollenden; aber mit ihm wurde er Teil des Gottes— 
gnadentums und geriet außerdem in die unwürdigſte Abhängigkeit von Rom. 

Was die Zeit an Oppoſition dagegen aufbrachte, war ſtark und leiden— 
ſchaftlich: wider Willen gab das orthodoxe Regiment den Anſtoß zur voll— 
kommenen religiöſen Freiheit, ja zum Atheismus. David Strauß und 
Ludwig Feuerbach wurden die Begründer der modernen Religionswiſſen— 
ſchaft; ihre Lehren leiteten hinüber zum Materialismus der Darwinzeit. 
Aber nicht fie wären uns hier wichtig, ſondern allein das Poſitive der pro— 
teſtantiſchen und vor allem der katholiſchen Rechtgläubigkeit: denn für die 
Malerei bildete dieſe ganz allein die Richtſchnur. Wie hätte es anders ſein 
können! Fauſtiſcher Empörerdrang lebte nur in den Denkern und Dichtern, 
nicht in den kleinen Formaten der Maler; wer religiöſe Dinge darſtellte, 
tat es im Dienſt und Auftrag von Kirche und Staat: nie hätte er auf die 
wahnſinnige Idee verfallen können, Oppoſition zu machen. Daß die reli— 
giöſe Malerei aber ſo wenig ſelbſtändige Geiſter fand, daß ſie, bei zweifellos 
vorhandenen großen Talenten, einen fo durchſchnitthaften CEklektizismus 
pflegte, das zeigt die innere Schwächlichkeit und geiſtige Leere dieſes Kirchen— 
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regiments. Denn wenn nur ein Funke von der Art Julius' II. oder ſpa— 
niſcher Inquiſitoren in ihm geweſen wäre, fo hätte die Malerei der Führich, 
Steinle, Overbeck anders ausſchauen müſſen. Begabung beſaßen ſie und 
ſo manche andere genug, um kräftige Form zu finden. Aber die geiſtent— 
leerte Bigotterie der kirchlichen Bureaukraten auf beiden Seiten verlangte 
nicht nur, nein, ſie duldete nichts anderes als jenen verſchwommenen Ab— 
klatſch von Fra Angelico und Raffael. So daß es den Malern nicht in 
den Sinn kommen konnte, anders zu fühlen, und daß ſie ihrem wertvolleren 
Eigen nach anderen Seiten hin Luft ſchafften, wenn ſie der Drang ergriff: 
Heinrich Heß in volkstümlich kernigen Szenen, Steinle in romantiſchen 
Illuſtrationen, Führich in religiöſen Holzſchnittfolgen von tiefem Gefühls— 
gehalt. 

Die Beengung iſt metaphyſiſcher zu faſſen, als die Vorſtellung eines 
rohen Druckes durch die Auftraggeber erlauben würde. Nein, die Künſtler 
brauchten nicht erſt geiſtige Direktive — obwohl die natürlich oft vorhanden 
fein mußte —: was fie verführte, in den überkommenen Formen, mit dieſer 
beſtimmten Lauheit und Konventionalität des religiöſen Gefühls zu ſchaffen, 
das lag in ihnen ſelber und war der Zwang der biedermeierlichen Geſinnung. 
Nicht übergeordnet erſcheint der Wille der Auftraggeber, ſondern beide 
Parteien handeln gleichartig unter dem Einfluß der kirchlichen Stimmung. 
Die unerträgliche Langeweile dieſer Fresken und Altarbilder iſt ein Produkt 
der Zeit, des Milieus, des Ultramontanismus oder der Hengſtenbergerei; 
daß dem fo iſt, beweiſt die Folgezeit, in der das religiöfe und damit dann 
auch das künſtleriſche Niveau auf einen Tiefſtand ſank, bei dem man von 
Kunſt überhaupt nicht mehr ſprechen kann, ob es ſich nun um Beuron oder 
um beliebigen Paramentenkitſch handelt. 

Nur einer konnte ſich der allgemeinen Verwäſſerung entziehen, weil 
ihm der Funke des Genies bis ins hohe Greiſenalter nicht erloſch: Peter 
Cornelius, der dafür auch belohnt wurde mit der Nichtausführung ſeiner 
grandioſen Campoſantokartons. Die Tragödie Cornelius aufzurollen iſt 


174 Cornelius und Overbeck 


hier nicht der Ort. A. Kuhn hat ihr ſoeben ein ausgezeichnetes Buch ge— 
widmet. Es iſt klar, daß ein Mann von dieſem Ausmaß nicht in das 
Kapitel religiöſer Biedermeierkunſt paßt. Aber ſelbſt die bedeutendſten Ver— 
treter der Richtung ſtehen ſo fremd im Zuſammenhang der Epoche, daß 
ihre Kunſt als ein ſtark verlängertes Mazarenertum erſcheint, als Foſſil 
einer verſunkenen Epoche der Romantik. 

Das Haupt der Nazarener und das weibliche Gegenſtück zu Cornelius 
war Fr. Overbeck (1789-1869), der den größten Teil feines Lebens in 
Rom verbrachte, früh zum Katholizismus übergetreten und Deutſchland 
entfremdet. Aber gerade dies ultramontane und wurzelloſe Weſen kenn— 
zeichnet den echten Mazarener: ihm ging die Kirche und ihre Verherrlichung 
über alles; und ſo war Rom ſeine natürliche Heimat und die ſchöne Linie 
Raffaels und Peruginos die ihm gemäße Form. Alten Wein in alten 
Gefäßen neu zu reichen ſchien ihm Lebensaufgabe genug, und ſie hat er in 
der Tat mit der denkbar möglichen Vollkommenheit durchgeführt. 

Mehr oder weniger waren alle anderen ſeine Schüler, nicht unmittelbar, 
aber im Geiſte, weil ſie die gleiche Geſinnung mit gleicher ultramontaner 
Form ausdrückten. Der klaſſiſche Boden dafür war das München Lud— 
wigs I., wo die Heß und Schraudolph mit ihren Schülern in endloſen 
Freskenreihen die gleichen Aufträge auf religibſem Gebiet materialifierten 
wie Cornelius mit den ſeinen auf profanem. Ein Unterſchied zwiſchen ihnen 
iſt vielleicht nur inſofern zu machen, als Joſef Schraudolph (1808-79) 
am treueſten das Unlebendige der ganzen Schule repräſentiert und in dem 
Schafsgeduldigen und Stockenden ſeiner Art Overbeck bis zur Parodie 
nachahmt; nicht nur, daß alles Zuſtändliche in Langerweile ertrinkt, auch 
das bißchen Handlung ſteht bei ihm immer im Begriff einzuſchlafen. 
Heinrich Heß (1798-1863) iſt der unvergleichlich Friſchere, ja feine 
frühen Arbeiten, die unter dem Einfluß der Trecentiſten ſtehen, haben ſogar 
vor Overbeck Originalität und aufrechte Größe voraus. Wie er aber 
(1822-26) nach Rom kam und in den Bann der Nazarener und Raffaels 
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geriet, war es, wenigſtens für das religiöſe Bild, mit dieſer Freiheit vorbei, 
und ſeine Fresken in der Bonifaziusbaſilika und Allerheiligen-Hofkirche zu 
München ſind zu akademiſcher Gleichgültigkeit erſtarrt und zeigen in ihrem 
völlig abgeleiteten, im Dramatiſchen unwahrhaftigen Schematismus nur 
den Verfall der Schule und den Triumph einer Akademie, die ſich in nichts 
von der Mengsſchen unterſcheidet, als in dem Mangel guter Technik. 
Übriggeblieben iſt die fromme oder vielmehr frömmelnde Geſinnung der 
Ara und die Langweiligkeit der übernommenen Renaiſſancephraſe. Denn 
freilich konnte eine hohle Reaktion des orthodoxen Geiſtes auch nur eine un— 
fruchtbare Kunſt erzeugen. Wie ſehr das ſtimmt, beweiſt die Vortrefflichkeit 
der profanen Malereien, Zeichnungen und Radierungen des gewandten 
und keineswegs unbedeutenden Mannes. 

Von Ooerbeckſchein Geiſte ganz erfüllt find Erſcheinungen wie die Kon— 
ſtanzerin Marie Ellenrieder (1791-1863), deren ganz weiblich über: 
triebene Frömmigkeit ihr Heil im engſten Anſchluß an den Meiſter ſuchte 
und fand, bisweilen mit einer larmoyanten Anmut, die ſie wenigſtens über 
Schraudolph erhebt; und wie Erwin Speckters ſpätere Arbeiten, der 
(ſeit 1828 in Rom) unter J. Schnorrs und Ooerbecks Einfluß die herbe 
Präziſion ſeiner Knabenwerke nicht erreicht. Immerhin beſitzt ſeine peru— 
gineske Innigkeit eine eigne Note: ſo ſtark war das eingeborene Gefühl 
des Hamburgers für eine klare, an Memling gebildete Koloriſtik und 
Friſche der Ausführung. Über allen aber ſteht der allzu jung verſtorbene 
Wiener Scheffer v. Leonhardshof (17981822) mit feiner von den 
Nazarenern unabhängig und gleichzeitig ausgebildeten Formenſprache, die 
ſich in Rom (ſeit 1815) nur befeſtigte, und ihn deutlich als einen gleich— 
ſtrebenden Gefährten Overbecks erkennen läßt, nicht als feinen Schüler. 
Seine „Heilige Cäcilie“ von 1820 hat eine merkwürdige Süße und Lieb— 
lichkeit des Ornamentes vor ihm voraus, und ihre faſt kokette Grazie läßt 
auf ein Talent von dem Ausmaß Steinles ſchließen. Zu früh fiel der 
Vorhang über einem vielverſprechenden Leben. 
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In Düſſeldorf wurden die Talente zu einem Ebenmaß der Leiſtungen 
herangezogen, das als völlig gleichgültige Akademie erſcheint. Julius 
Hübner (1806-82), Schadowſchüler ſchon feit 1823, erſcheint wenigſtens 
kühl und zurückhaltend, ein zweiter Gottlieb Schick; während Th. Mintrop 
(18140) alle Schwächen der nazareniſchen Dekadenz in ſich vereinigte. 
Dieſem Bauernſohn, der erſt mit dreißig Jahren von Geſelſchap entdeckt 
und an die Akademie gezogen wurde, ſieht man in gar nichts ſeine erdhafte 
Herkunft an; ja es ſcheint, als wolle er durch verdoppelte Weichlichkeit 
vergeſſen machen, daß er jemals ein geſundes Handwerk getrieben habe. 
Die Allgemeinheit und die Abgegriffenheit ſeiner Ausdrucksweiſe geht über 
alle Vorſtellung und fließt über von Honigſeim, ohne den ſittlichen Adel 
und Kern von Wahrhaftigkeit eines Overbeck oder Peſchel; wozu vor— 
trefflich paſſen will, daß er im Dekorativen eine fatale Geſchicklichkeit ent— 
wickelte. Beſonders peinlich wirkt ſeine Manier, Kinder in Funktion von 
Erwachſenen zu ſetzen; was als eine Modekrankheit dadurch nicht beſſer 
wird, daß ein Kaulbach, Th. Große und ſogar Feuerbach neben anderen 
ſich darin gütlich taten. 

Mehr Weltluſt brachten die proteſtantiſchen Berliner auf, deren reli— 
giöſe Kunſt gleichwohl nicht fehr aus dem Rahmen des Üblichen fällt: 
weil ſie ſich genau ſo abhängig machten von den italieniſchen Muſtern. 
Karl Begas (17941834) gab darin feinem bedeutendſten Rivalen 
Karl Wach (1788-1847) in gar nichts nach, ſogar die Pariſer Schulung 
während der Freiheitskriege war ihnen beiden gemein. Nur findet man bei 
dem Weltkind Wach eher noch einen Zuſchuß von innerer Unbeteiligtheit 
bei glänzender Technik und ſauberſtem Kolorit; ob er mythologiſche Phan— 
tome oder Heilige modellierte, machte ihm nichts aus. Begas wandelte ſeit 
feinem Aufenthalt in Italien (1822—24) mehr in den Spuren der Ita— 
liener, von denen er ſich anſcheinend Mantegna etwas näher anſah; ein 
Unternehmen, auf das die echten Nazarener nie gekommen wären, denen 
ſchon Bellini viel zu weltlich erſchien. Etwas Deplaciertes haben natürlich 
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auch die Begasſchen Altarbilder in preußiſchen Kirchen, von Schinkelſcher 
Neugotik, immer; ſie ſchmecken nach obrigkeitlich befohlener Frömmigkeit, 
und es iſt fraglich, ob ſie jemals Einer mit rechter Inbrunſt angeſchaut hat. 

Den ſtärkſten Gehalt an poſitivem Glauben und, was mehr iſt, an 
künſtleriſcher Kraft haben zweifellos die Werke Joſ. Führichs (1800 
bis 1876) entwickelt. Rechtzeitig aus Rom nach Wien zurückgekehrt, 
und zu ſpät geboren, um an der Brüderſchaft von San Iſidoro noch teil— 
zunehmen (er war 182729 in Rom), konnte er die Overbeckſche Tra— 
dition in der Heimat fortſetzen und zu einer kräftigeren Eigenart entwickeln. 
Dazu trugen viel die Eindrücke ſeiner Jugend bei, die ſich um die Düre— 
riſchen Holzſchnitte konzentrierten; und im Holzſchnitt hat er ſelber auch 
weit Bedeutenderes geſchaffen als im Gemälde oder gar im Fresko, wo er 
zu ſpät zu einem großen Auftrag gelangte, und darum die Ausführung (in 
der Lerchenfelder Kirche zu Wien) ſeinen Freunden und Schülern über— 
laſſen mußte. Auch ſeine vereinzelten Olgemälde, wie der berühmte „Gang 
Marias übers Gebirge“ zeigen ihn mehr als poetiſches Gemüt wie als 
Formenſchöpfer; ſelbſt hier drängte ſich der Einfluß des Wiener Genre— 
klimas ein und verdarb das Andächtige der Stimmung mit einer volks— 
tümlich märchenhaften Anekdote. Ganz rein erhob ſich ſein Genius erſt in 
den Holzſchnittilluſtrationen ſeines Alters, ſeit 1860: wie Ludwig Richter, 
nur ungleich bedeutender, mußte er durch einen Verleger, den Leipziger 
A. Dürr, auf ſein wahres Gebiet hingeführt werden. Dieſe Bücher wie 
Thomas a Kempis Nachfolge Chriſti, Der bethlehemitiſche Weg, Der 
verlorene Sohn, Der Pſalter, Das Buch Ruth u. v. a. ſtellen wohl über— 
haupt das Wertoollſte dar, was nazareniſcher Geiſt erſchaffen hat. Durch 
den Zwang zum Linearen wurde Führich hier von der ewigen Suggeſtion 
Raffaels erlöſt und zu Dürer zurückgeführt, deſſen Stil er gleichwohl ganz 
fern bleibt; und die Freiheit von allen techniſchen Feſſeln hat ſeine Ein— 
bildungskraft entbunden und zu den ſchönſten Illuſtrationen geführt, die 
Verſenkung in das göttliche Geheimnis und Demut eines Chriſtenmenſchen 
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in neuerer Zeit wohl erſinnen konnte. Weil ſich hier Form und Geſinnung 
ganz entſprechen, iſt alles erfüllt vom Ausdruck lauterer Wahrheit und 
zumeiſt fern von Poſe und theatraliſcher Anlehnung. Vielleicht bleibt hie 
und da noch ein Reſt allzu raffaeliſcher Schönheitsſeligkeit; aber ſie iſt 
durchtränkt von ſüddeutſchem Gefühl für das Sinnliche der Form und alſo 
eingegangen in die Einheit künſtleriſcher Konzeption. Wofern es überhaupt 
ſchicklich erſcheint, innerſte Empfindung des gläubigen Menſchen mit dem 
Außerlichen von Gebärden auszudrücken — was für deutſches Gefühl wohl 
immer einen Reſt von Theatraliſchem behalten wird — iſt es Führich ge— 
lungen, religiöſe Viſion zu formen. 

Von Julius Schnorr (17941872) kann man das nicht in dem: 
ſelben Grade behaupten; wahrſcheinlich weil er als Norddeutſcher und 
Proteſtant überhaupt nicht des notwendigen Grades von Hingebung fähig 
war. Seinen Holzſchnitten zur Bibel haftet derſelbe Zug von künſtlich erregtem 
Pathos an, der feine hiſtoriſchen Kompoſitionen nach 1823 fatal macht. 

Philipp Veit (1794-1877) gehörte ſchon durch feine Herkunft zum 
engſten Kreiſe der Romantiker: ſeine Mutter Dorothea lebte in zweiter 
Ehe mit Friedrich Schlegel, und die ganze Familie trat offentatio zur ka— 
tholiſchen Kirche über. Das Konvertitentum gab feiner Kunſt einen einſeitigen 
und fanatiſchen Anſtrich. Bezeichnend für ihn iſt die Tatſache, daß er die 
Leitung des Städelſchen Inſtituts in Frankfurt (zu der er 1830 berufen 
worden war) 1842 niederlegte, weil man ungeachtet ſeines Proteſtes Leſſings 
„Huß vor dem Konzil“ angekauft hatte: bezeichnend nicht nur für ſeine 
Beſchränktheit, ſondern noch mehr für die Art, wie man ſchon dazumal 
Kunſtfragen als politiſche behandelte. Wir vermögen uns kaum mehr vor— 
zuſtellen, daß ein ſo harmloſes Geſchöpf wie dieſer Leſſingſche Huß als ſo 
aufreizend und „proteſtantiſch“ empfunden wurde, wenn wir auch gerne 
zugeben mögen, daß die rein inhaltliche Einſtellung bei ihm die nächſtliegende 
war. Aber wir wollen an die ſchönen Erfolge der Brunnerſchen Sittlich— 
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ſich ſeit achtzig Jahren nur das Geſichtsfeld der Kämpfe verſchoben, daß 
fi) an der Pracht der deutſchen Narrenkappe aber wenig verändert hat. 

Indeſſen hat doch das Klingende in Veits Kolorit und Linienfluß einen 
wohltuenden Einfluß in Frankfurt und ſeiner Umgebung ausgeübt und 
mehr direkte Schule gemacht als fein Vorbild Overbeck. Zeugen dafür find 
nicht nur unmittelbare Schüler wie Steinle und (ſehr wahrſcheinlich) der 
Heidelberger Schmitt, ſondern auch die Dresdner Peſchel und Naeke, deren 
Anmut mit der Veitſchen Linie am meiſten Verwandtſchaft hat. G. Philipp 
Schmitt (1808-73) aus feiner Verborgenheit gezogen zu haben iſt das 
Verdienſt Karl Lohmaiers und ſeiner Ausſtellung von Heidelberger Roman— 
tikern 1919. Ein engumgrenztes, aber ungemein ſympathiſches Talent von 
feinſter Delikateſſe des Gefühls, das ſich nazareniſch gibt nicht nur in ſeinen 
religiöfen Bildern, ſondern auch in entzückenden und naiven Landſchaften, 
und das ſelbſt in ſein großes Familienbild von 1839 die Stimmung einer 
Santa famiglia nach Art Lorenzo di Credos trägt. G. H. Naeke (1786 
bis 1835) kam wie Schnorr 1817 nach Rom in den Kreis der Nazarener 
und wurde 1825, Profeffor an der Dresdner Akademie, wo er unter an: 
deren Wasmann beeinflußte. Seine fließende Schönheitslinie gleicht der 
von Veit am meiſten; Bewegungen und das leis Unperſönliche und Ge— 
glättete ſeiner Geſtalten wiederholen ſich gar zu oft. Aber die Sauberkeit 
und primitive Grazie in ſeinen Bildern entſprechen ſo ganz dem poſſierlichen 
Bilde, das Kügelgen in den „Jugenderinnerungen“ von dem gravitätiſchen 
Familienleben beim alten Papa Naeke entwirft. Und typiſcher als in den 
wenigen Gemälden entfaltet ſich feine Mazarenerart in den Bleiſtiftzeich— 
nungen, die zurückhaltend, ängſtlich, beſcheiden, wie es ſeine Natur war, 
mit unendlicher Sorgfalt immer und immer wieder Geſten und Ausdruck 
probieren und wenden; mit einer märchenhaften Geduld gegenüber dem 
Modell. Dieſe ſauberen noblen Studien ſind ganz angefüllt mit Treue 
gegen die Natur und oft von hinreißender Feinheit der lyriſchen Empfin: 
dung; wennſchon nicht immer frei von Sentimentalität. 
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Bei K. G. Peſchel (17981879) findet ſich das Lyriſche der bieder— 
meierlichen Empfindung in den Bildern, die mit ihrem Zuge genrehafter 
Kindlichkeit etwa mit Führich zu vergleichen find und zu Steinle hinüber— 
weiſen. Zum frommen Ausdruck geſellt ſich Märchenpoeſie, mit klarſten, 
emailartig leuchtenden Farben in reinem Umriß; eine Klarheit, die vielleicht 
mehr vom Rauſch der Erinnerung an italieniſche Atmoſphäre eingegeben 
war als von der an Perugino: weshalb fie einige Nuancen empfundener 
wirkt als bei der Mehrzahl der Nazarener. 

Hierin gebührt nun der Preis offenbar dem jüngſten der Führenden, 
Ed. Steinle (1810-86), dem empfindungsvollen Nachfolger Veits, der 
als Wiener eine größere Sinnlichkeit und Überzeugungskraft der künſtle— 
riſchen Mittel mitbrachte. Durch feine gewandte Oltechnik und feine Wiel- 
ſeitigkeit war er auch Führich überlegen, der gleichwohl die überragende 
und am tiefſten angelegte Perſönlichkeit bleibt. Steinles Rechtgläubigkeit 
hinderte ihn nicht, ſich in mannigfachen profanen Aufgaben zu ergehen 
und die religiöſen mit Anmut und Lebenswärme zu durchdringen. In 
Wien machte der Fügerſchüler Kupelwieſer ihn mit der Technik vertraut und 
wurde Fra Angelico fein hohes Muſter; in Rom (1828-34) ſchloß er 
ſich eng an Veit an, dem er auch 1837 nach Frankfurt folgte. Angeborene 
ſinnliche Fülle verleiht ſeinen vielen Bildern und Fresken, namentlich am 
Anfange, oft etwas Hinreißendes und neben Lieblichkeit auch Größe der 
Konzeption. Aber im Übermaß angewendet und bei feinen zahlloſen Fresken— 
aufträgen mehr und mehr zur Routine erſtarrend, ermüdet dieſe Schönheit 
und bedingungsloſe Verſüßung von Fieſole, Sebaſtiano, Michelangelo 
u. a. Sie führte ihn ſchließlich bis zur Theatralik eines konventionellen 
Katholizismus, die vielen feiner fpäteren Sachen das Überzeugende nahm 
und ſogar manchmal durch frömmelnden Ausdruck bedenklich an Kaulbachs 
Unwahrhaftigkeiten ſtreifte. 

Dergeſtalt ging Steinle als religiöſer Maler in jeder Beziehung über 
Veit und den ihm innerlich doch verwandteren Führich hinaus: im Kolo— 
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riſtiſchen, wo er kräftigere, feurigere, bedeutſamere Klänge fand; in der 
ausgedehnten Prapis eines vielbeſchäftigten Kirchenfreskanten; und, durch 
beides zugleich und ſeine Wiener Sinnenfreude getrieben, in theatraliſcher 
Dramatik, womit er den nazareniſchen Katholizismus moderniſierte und 
damit auch leider ſeiner gänzlichen Auflöſung in ſüßlichen Schwulſt ent— 
gegentrieb. 
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Zwang zum Unpolitiſchen 


an kann die wichtigſten Beſtrebungen der 
Epoche im Hiſtoriſchen erkennen. Es war 
eine rückwärts gewandte Zeit; die Ro: 
mantik hatte die Vergangenheit als das 
wertvollere Gut der ſchalen Gegenwart 
entgegengehalten, und die politiſchen und 
ſozialen Verhältniſſe der Biedermeierzeit 
waren ganz danach angetan, alles Ge— 
weſene in verſchönerndem Lichte zu ſehen. 
In dieſer Richtung wird das Epigonen— 
tum des Biedermeiers gegenüber der 
Romantik vielleicht am offenbarſten: in 
Politik, Poeſie, Wiſſenſchaft und in der 
Kunſt erntete man die Früchte der Na— 
poleoniſchen Ara; aber es fällt ſchwer zu 
behaupten, daß dieſe Früchte immer wohl- 
ſchmeckend waren. 
Was die Politik betrifft, ſo wurden 
alle vorwärts weiſenden Ideen als ſtaatsgefährlich verfolgt, voran die der 
Einheit und Freiheit, leitende Geſichtspunkte bis 1870; ja es brauchten 
nicht einmal Ideen zu ſein: die „altdeutſche Tracht“ nebſt Bart und 
wallendem Haupthaar, worin ſich die hochfliegende Geſinnung der Stu— 
denten, Künſtler und Turner auszudrücken beliebte, wurden nach der Er— 
mordung Kotzebues 1819 als Merkmale revolutionären Geiſtes unter 
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Strafe geſtellt. Die Folge war ein allgemeiner Rückzug auf den eng— 
herzigſten Partikularismus: 


„Wir haben ſechsunddreißig Herrn 

— Iſt nicht zu viel —, und einen Stern 

Trägt jeder ſchuͤtzend auf ſeinem Herzen; 

Und er braucht nicht zu fürchten die Idee des Märzen“, 


ſo drückte Heine das aus: die elende Kleinſtaaterei, die mit allen erdenkbaren 
Schranken nicht nur Nord und Süd, ſondern auch Sachſen-Altenburg 
von Reuß⸗Schleiz⸗Greiz genau fo trennte wie Preußen von Rußland, 
von oben diktiert und vom Bürger treulich befolgt. Aber vor allem die 
Mainlinie entwickelte ihre ſtrategiſche Bedeutung als Stacheldraht zwi— 
ſchen dem romantiſchen Monarchismus im Norden und den liberalen An— 
wandlungen des Südens. Es hat ſeinen Sinn, daß die echte Romantik 
auf Norddeutſchland beſchränkt blieb, wo die proteſtantiſche Energie, im 
preußiſchen Staatsweſen ſtraff organifiert, den Geiſt zu hochgeſteigerten 
Extremen erzog, Runge, Novalis, die Schlegel als Gegenwirkung hervor: 
brachte, bald aber ſich ins Politiſche wandte und Hegel ſich zum Kron— 
zeugen der gottgewollten Allmacht des Staates erwählte. Der Schwabe 
Hegel wurde zum oberſten Anwalt der norddeutſchen Vernunft, zum poli— 
tiſchen Über-Kant: der Staat als die Organiſation des Vernünftigen iſt 
das ſchlechthin Gegebene, das Gute an ſich. Und ſeine Schüler von der 
Rechten führten den Gedanken zu letzten Konſequenzen (nachdem ſchon, und 
auch das iſt bezeichnend für die geiſtige Rolle der Romantik, Novalis vor 
1800 den Staat zum Bollwerk der Religion ernannt hatte): Gentz, Adam 
Müller, vor allem aber der Schweizer Junker K. L. von Haller, Friedrich 
Wilhems IV. Orakel, deſſen Weisheit etwa in den Sätzen gipfelte: Der 
Staat, rein auf Macht gegründet, iſt perſönliches Eigentum des Herrſchers; 
gegen Mißbrauch der Macht kann es nur in Religion und Moral von 
ſeiner Seite Schutz geben; der Untertan hat zu gehorchen und auf Gott 
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zu vertrauen. Daß ſolcher Wahnſinn kein leeres Gerede blieb, weiß man 
ja zur Genüge aus der Staatskunſt der großen und kleinen Metternichs, 
aus den Demagogenverfolgungen, Karlsbader Beſchlüſſen, Zenſurſtücken 
und Polizeiſchikanen, die ſeit 1819 Deutſchland für jeden ſelbſtändigen 
Menſchen zur Hölle machten. Die franzöſiſche Revolution verſchlimmerte 
nur den Druck; und der Regierungsantritt Friedrich Wilhelms IV., auf 
den ſo viele Toren ihre Hoffnung geſetzt hatten, mußte grimmig enttäuſchen: 
natürlicherweiſe, denn er war wohl der typiſchſte Hohenzoller, der regiert 
hat, regiert ganz im Geiſte der Haller und Kamptz. Welch ein Mißbrauch 
mit dem Begriff der Romantik zu treiben möglich war, zeigt die abgegriffene 
Bezeichnung dieſes Königs als „Romantiker auf dem Throne“; was un— 
gefähr ſoviel bedeutet, als wenn man Iwan den Schrecklichen das Muſter— 
bild eines Herrſchers nennt. Das Veraltete und Bigotte dieſer Art Ro: 
mantik äußerte ſich folgerichtig auch in der Art ſeiner Kunſtliebhaberei, um 
zu dem harmloſeren Teil des Programmes überzugehen: vor allem in der 
Hochzüchtung der Reſtaurierungsmanie, die uns ſeit jener Zeit die herr— 
lichſten Dome des Mittelalters rettungslos verpfuſcht hat, durch Gewähren— 
laſſen von Architekten, deren Größenwahn in genauem Verhältnis zu ihrer 
künſtleriſchen Impotenz ſtand. Dieſe Reißbrettmenſchen wußten infolge 
ihrer Hochſchulbildung ja viel beſſer, wie Gotik oder romaniſcher Stil aus: 
ſehen mußten, als die ungebildeten Meiſter des Mittelalters. Wie ſchutz— 
los Kunſtwerke dem Biedermeier ausgeliefert waren, kann man ſogar aus 
dem Ton der Oppoſition gegen dieſe Wiederherſtellungswut entnehmen. 
Denn der Hohn der Liberalen wie D. Fr. Strauß, des Jungen Deutſch— 
land, Heines uſw. richtete ſich nicht etwa gegen die künſtleriſche Barbarei, 
ſondern nur gegen das Bekenntnis zur Orthodoxie und die Verbeugung 
vor dem Ultramontanismus, die darin lagen; es war alſo keine Kunſt— 
angelegenheit, ſondern Parteiſache, wenn man die Herſtellung des Kölner 
Doms ablehnte. Pecht hat freilich aus äſthetiſchem Gewiſſen dagegen auf— 
begehrt, aber das war wie die Stimme des Predigers in der Wüſte, und 
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ſie erſcholl auch erſt etwas verſpätet 1894, „Aus meiner Zeit“ heraus, in 
ſeinen munteren, aber entſetzlich geſchriebenen Lebenserinnerungen. 

Gegenüber dem nackten Machtſtandpunkt des reaktionär philoſophieren— 
den Nordens ſtand nun freilich der Liberalismus des ſüddeutſchen Bürger— 
tums, der ſich in ſogenannten Parlamenten ſeine Beſchwerden von der 
Leber reden konnte. Aber man muß ſagen, daß dieſe bürgerlichen Schwatz— 
buden beinahe noch mehr Übelkeit erregen als die junkerliche Tatkraft 
Preußens. Das Niveau war da von einer Beſcheidenheit, die Beäng— 
ſtigung verurſacht; in der Bewunderung franzöſiſcher Zuſtände gipfelte alle 
politiſche Weisheit. 

Der Ton des öffentlichen und privaten Lebens hatte dementſprechend in 
Süddeutſchland wohl eine etwas wärmere und gemütlichere Färbung; es 
war der richtiggehende Ofenwinkel, das eigentliche und ungefärbte Milieu 
des Biedermeiers, dem es im Norden immer etwas unheimlich und froſtig 
zumute war, Herd und Keimzelle all des behaglichen Kleinweſens von Genre 
und ſpätromantiſchem Gemüt. Allein es fehlt doch jeder Anſatz von Groß— 
zügigkeit in Seele, Geſellſchaft und Staat, und die höheren Möglichkeiten 
zu einer Entwicklung lagen hier nicht; was ſie beitrugen zur deutſchen 
Kultur, waren die Herzenstöne der Poeſie, war das tüchtige Material. 

Will man dieſe ſchwäbiſche oder bayriſche Spießigkeit ſich richtig vor— 
ſtellen, ſo genügt es, ihre Reflexe in den ſpäten Gedichten des ſcharfſinnigſten 
und darum fo grenzenlos unbeliebten Mannes zu kennen, den man ſchlecht— 
hin bogenweiſe zitieren müßte, um Beſcheid zu wiſſen: in Heines Zeit— 
gedichten, Deutſchland, Lamentationen und Letzten Gedichten. Wenn etwas 
hellſeheriſch zu nennen iſt inmitten der biedermeierlichen Stickluft, ſo ſind es 
dieſe Dinge. Bis zu welchen Höhen ſich ſeine Viſionen erheben konnten, 
mag eine Probe zeigen, deren prophetiſche Geſte fürchterlich noch über die 
Gegenwart ſich hinausreckt. 


— 
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Wanderratten 


Es gibt zwei Sorten Ratten: 
Die hungrigen und die ſatten. 
Die ſatten bleiben vergnügt zu Haus, 
Die hungrigen aber wandern aus. 


Sie wandern vieltauſend Meilen, 
Ganz ohne Raſten und Weilen, 
Gradaus in ihrem grimmigen Lauf, 
Nicht Wind und Wetter hält ſie auf. 


Sie klimmen wohl über die Höhen, 
Sie ſchwimmen wohl über die Seen; 
Gar mancher erſäuft oder bricht das Genick, 
Die lebenden laſſen die toten zurück. 


Es haben dieſe Käuze 
Gar fürchterliche Schnäuze; 
Sie tragen die Köpfe geſchoren egal, 
Ganz radikal, ganz rattenkahl. 


Die radikale Rotte 
Weiß nichts von einem Gotte, 
Sie laſſen nicht taufen ihre Brut, 
Die Weiber ſind Gemeindegut. 


Der ſinnliche Rattenhaufen, 
Er will nur freſſen und ſaufen, 
Er denkt nicht, während er ſäuft und frißt, 
Daß unſre Seele unſterblich ift. 


So eine wilde Ratze, 
Die fürchtet nicht Hölle, nicht Katze; 
Sie hat kein Gut, ſie hat kein Geld 
Und wünſcht aufs neue zu teilen die Welt. 
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Die Wanderratten, o wehe! 
Sie ſind ſchon in der Nähe. 
Sie rüden heran, ich höre ſchon 
Ihr Pfeifen, die Zahl iſt Legion. 


O wehe! wir find verloren, 
Sie find ſchon vor den Toren! 
Der Bürgermeifter und Genat, 
Sie ſchütteln die Köpfe, und keiner weiß Rat. 


Die Bürgerfchaft greift zu den Waffen, 
Die Glocken läuten die Pfaffen: 
Gefährdet iſt das Palladium 
Des ſittlichen Staats, das Eigentum. 


Nicht Glockengeläute, nicht Pfaffengebete, 
Nicht hochwohlweiſe Staatsdekrete, 
Auch nicht Kanonen, viel Hundertpfünder, 
Sie helfen euch heute, ihr lieben Kinder! 


Heut helfen euch nicht die Wortgeſpinſte 
Der abgelebten Redekünſte, 
Man fängt nicht Ratten mit Syllogismen, 
Sie ſpringen über die feinſten Sophismen. 


Im hungrigen Magen Eingang finden 
Nur Suppenlogik mit Knödelgründen, 
Nur Argumente von Rinderbraten, 
Begleitet mit Göttinger Wurſtzitaten. 


Ein ſchweigender Stockfiſch, in Butter geſotten, 
Behaget den radikalen Rotten 
Viel beſſer als ein Mirabeau 
Und alle Redner ſeit Cicero. 


Heines geniale Vielſeitigkeit greift allerdings nach allen Richtungen über 
ſeine Zeit hinaus. Er iſt ein Einzelfall; und man kann von ihm nicht un— 
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bedingt auf die Literatur ſeiner Zeit ſchließen. Wie ſich in ihr die trüben 
und verworrenen Verhältniſſe ſpiegelten, zeigen die ſpätromantiſchen Epi— 
gonen und das Junge Deutſchland. Die tiefwurzelnde Fähigkeit der Deut— 
ſchen, ſich in fremde Empfindungen und Formen einzufühlen, iſt nach dem 
Vorgange Herders durch die Romantik erſt zur Blüte gebracht worden: 
eine Folge der jämmerlichen Zuſtände daheim, die den Blick der Geiſtigen 
mit Gewalt aufs Internationale lenkte, auf die Aſſimilierung fremder 
Kultur. Was in der Literatur, durch meiſterhafte Uberſetzungen der größten 
Dichter des Auslandes, als poſitives Verdienſt auftrat, geriet in der Kunſt 
allerdings zum CEklektizismus, und davon wird noch zu reden fein; weil die 
ſchöpferiſche Kraft im Abnehmen war, ſtieg die große Kunſt, zumal die 
Hiſtorie, zu Nachahmungen hinab. In der Poeſie aber fand ſich als neue 
Form der hiſtoriſche Roman ein; nach dem Vorbild Walter Scotts, aber 
mit energiſcher Betonung der nationalen Beſonderheiten. Weniger viel— 
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leicht in Tiecks fpäten Romanen, wie dem Aufruhr in den Cevennen, 
Dichterleben und Vittoria Accorombona, als in Willibald Alexis' acht 
vaterländiſchen Romanen (von 1832-36 erſchienen), in denen vor einem 
Hintergrund politiſcher Handlung ſich das Weſen des norddeutſchen Geiſtes 
enthüllte; in den Gegenwartsromanen der Stifter, Immermann und Gott— 
helf lebte das beſte Teil der Geiſtigkeit, die aus den Trümmern romantiſcher 
Ideologie ſich das Vertrauen zur Kernhaftigkeit und Zukunft des deutſchen 
Menſchen herausholte. Der Geſellſchaftsroman der fünfziger und ſechziger 
Jahre mit Namen von dem Klange Kellers, Freytags oder Raabes hat 
dieſe realiſtiſch-hiſtoriſchen Beſtrebungen zu einem gewiſſen Ziele geführt, 
der politiſchen Entwicklung vorausgreifend und das Bild des Deutſchen 
formend; wie es der Dichtung geziemt, dem Ideal zur Geſtaltung zu ver— 
helfen. Solchem Siegeszuge des dichteriſchen Gedankens hat die Kunſt 
allerdings nichts Gleichwertiges entgegenzuſetzen, außer den paar Werken 
Rethels und der partikulariſtiſchen Heldenverehrung Menzels. Denn in 
der Hiſtorienmalerei — ſie bildet das entſprechende Glied — herrſcht auch 
die Formung des Vergangenen vor. 

Verführeriſch war die rückwärtsſchauende Geſinnung ſchon vor der 
Romantik mit Philoſophie umkleidet worden. Hegel begründete in ſeiner 
„Phänomenologie des Geiſtes“, die 1806 vollendet wurde, den Hiſtoris— 
mus, indem er die Geſchichte, als Entwicklung des Staats, vernünftig 
pries und als das Wirkliche, das über die Willkür des Subjekts ſich hoch 
erhebt; zugleich als eine Bildungsgeſchichte des menſchlichen Geiſtes; Hiſto— 
riſches alſo letzten Endes als das Wichtigſte, Wiſſenswerteſte ſchlechthin. 
Aus ſolcher Verfaſſung und aus dem Geiſte der Romantik überhaupt 
ſtrebte dann die junge Geſchichtswiſſenſchaft, von Niebuhr mit modernen 
Methoden ausgerüſtet, in Schloſſers und Rottecks Weltgeſchichten zur 
Manifeſtation liberaler Geſinnung, in Rankes Hauptwerk zu romantiſcher 
Loyalität: Dokumenten, die Hegels philoſophiſche Ideen zum parteipoli- 
tiſchen Kleingeld ausmünzten; nicht immer ohne großen Zug, und jeden— 
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falls bei Schloſſer mit ſeiner Darſtellung der Geſchichte als moraliſchen 
Weltgerichts, recht im Sinne des geſunden Menſchenverſtandes des Bieder— 
meier. Doch iſt dies alles, gleich dem 1826 begonnenen Rieſenwerk der 
Monumenta Germaniae, nur als Probe und Beginn jener unermeßlich 
anſchwellenden Diſziplin zu betrachten, die bald alle Gebiete der Wiſſen— 
ſchaft in den Bann geſchichtlicher Auffaſſung zog und dem Jahrhundert 
neben ſeinem Materialismus noch die Note des Hiſtoriſchen aufprägte. 

Im Zuſammenhang damit darf man auch nicht die Bemühungen um 
Vielwiſſerei vergeſſen, die von oben her fleißig gefördert wurden; in der 
preußiſchen Schulreform, die das Muſter für die Schuleinrichtungen der 
übrigen Staaten abgab, mit dem offenſichtlichen Zweck, die Jugend durch 
Hineinſtopfen eines Wuſtes von „Bildungswiſſen“ zu verdummen und zu 
gehorſamen Untertanen zurechtzukneten. Was ja auch über alle Begriffe 
blendend gelungen iſt. Auf einer höheren Stufe war es die Ausbildung 
von immer mehr ſich verzweigenden Spezialgebieten, in welche die Wiſſen— 
ſchaften ſich ſeit dieſer Epoche zu zerlegen begannen; gemütlich zubereitet 
für den Bedarf des Bürgers in ſeiner ſtillen Klauſe: das Konverſations— 
lexikon. Dieſes „Syſtem, die Wiſſenſchaft zu populariſieren“, geht eigent— 
lich ſchon auf die franzöſiſchen Enzyklopädiſten zurück und ſtellt ſich als 
eines der vielen Bindeglieder zwiſchen Aufklärung des 18. Jahrhunderts 
und Biedermeier dar; begonnen war es in Deutſchland ſchon 1796, von 
Brockhaus übernommen und auf feinen Namen getauft 1808, und die 
erſte Auflage 1812 vollendet, worauf ſofort die neuen Auflagen begannen, 
deren vierte 1819 notwendig wurde. Meyers Konverfationslerikon folgte 
1839, und ſeildem hat ſich eine nie unterbrochene Flut von Wiſſensbänden 
über die deutſchen Lande ergoſſen. 

Aber neben ſolchen allgemeinen Symptomen der wachſenden und ins 
Breite gehenden Allgemeinbildung und hiſtoriſcher Neigungen gab es 
auch unmittelbare Ermunterungen für eine Hiſtorienmalerei. Die Muſeen 
öffneten ſich allenthalben ſeit den zwanziger Jahren als demokratiſche, allen 
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zugängliche Kulturſtätten, in denen fich die Maler weit bequemer Rat 
und Anregungen bei den alten Meiſtern holen konnten, als das früher in 
den Kunſtkammern und ſchwer zugänglichen Galerien der Fürſten möglich 
geweſen war. So wie die Privatſammlungen der Autokraten im 18. Jahr⸗ 
hundert ſich zu den Muſeen verhielten, die aus ihnen erwuchſen: ſo ſtanden 
die Hofmaler des Rokoko, privilegierte Fürſtendiener, zu den bürgerlichen 
Hiſtorienmalern. Die große Malerei wurde aus einem Privatluxus der 
Fürſten zur Volksunterhaltung und wechſelte demgemäß erheblich Gewand 
und Inhalt. Die antikiſchen Götter und Helden zogen nicht mehr: man 
mußte dem gebildeten Publikum neue Dinge vorſetzen, die ſeinem Wiſſen 
ſchmeichelten und zum Vertiefen in weitſchichtige Inhalte einluden. Un— 
umgänglich entſtand ſo aus demokratiſchem Zeitbewußtſein, aus der ganzen 
geſchilderten Geiftesverfaffung der zwanziger Jahre das Hiſtorienbild. Und 
was dann die Form anlangte, fo gaben zwar die Muſeen die allgemeine 
Richtung zum Eklektiſchen an und dienten den unterſchiedlichen Schulen 
dazu, ihre beſonderen Abhandlungen von Koſtüm, Körperbildung, Kolorit 
uſw. mit illuſtren Vorgängern zu belegen. Die unmittelbare Parallele und 
Berührung aber fanden ſie in den Maskenfeſten, lebenden Bildern, Pan— 
tomimen und kurz an jeder Art von Theater, an dem die Zeit ein bis zur 
Leidenſchaft geſteigertes Intereſſe nahm. Mangels tieferer Ablenkung nahm 
alle Welt an dieſem obrigkeitlich erlaubten Vergnügen teil; Mimen und 
Sänger waren die allgemeinen Lieblinge, von der Henriette Sonntag bis 
zu Liſzt und der Malibran bildeten ſie die eigentlichen Berühmtheiten und 
das Tagesgeſpräch. Über die Berliner zumal konnte ſich bei ſolchen Schwär⸗ 
mereien eine wahre Welle von Narrheit ergießen, weil ſie bei angeborner 
Nüchternheit, wenn ſie einmal in Enthuſiasmus gerieten, gleich alle Schranken 
des guten Geſchmackes überrannten. Und ſo ſchwärmte auch alle Welt für 
die Pantomimen, ſeitdem die Lady Hamilton fie am Ende des 18. Jahr- 
hunderts in Mode gebracht und Henriette Händel-Schütz dem Geſchmack 
des Biedermeier angepaßt hatte (worüber ſich W. v. Kügelgen und noch 
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ergötzlicher E. Th. Hoffmann im „Hund Berganza“ ausgelaſſen haben); 
und ſchwärmte für die lebenden Bilder, in denen beliebte Gemälde kopiert 
wurden, was ganz beſonders von dem Düſſeldorfer Malerkreiſe kultiviert 
wurde und viel zu dem Charakter ihrer Malerei beigetragen hat, die ſo 
ſehr viel vom lebenden Bilde hat. Ganz im Geiſte des Hiſtorismus waren 
auch die prunkvollen Maskenfeſte gehalten, die von den Höfen oder der 
Künſtlerſchaft ausgingen und die Menſchen jahrelang in Atem hielten. Man 
wählte als Leitmotive dafür beliebte literariſche Titel; eins der berühmteſten 
war das Feſt „Lalla Rookh“, 1821; Schulzes „Bezauberte Roſe“ gab 
eine Maskerade in Dresden, und das „Feſt der weißen Roſe“ (nach Scott), 
1829 im Neuen Palais in Potsdam inſzeniert, war ſo langweilig und ſo 
berühmt, daß noch 1860 Erinnerungsblätter daran von Menzel gezeichnet 
wurden, der es natürlich nie geſehen hatte. Archäologen und Dichter, ſogar 
Künſtler wirkten bei ſolchen Gelegenheiten mit, die ſich kein Hof entgehen 
ließ, wenn er etwas auf literariſche Reputation hielt. Wir werden aber 
ohne weiteres glauben, daß amüſanter, lebendiger und farbiger die Masken⸗ 
feſte der Münchner Künſtler. waren, für welche ihnen Hoftheater und Odeon 
zur Verfügung ſtanden, auch wenn wir nicht die köſtlichen Schilderungen 
Kellers im Grünen Heinrich kennen, ſondern nur ein paar Atelierfeſte aus 
dem Münchner Faſching vor 1910. Alles das aber war im Geiſt der 
Spätromantik aufgefaßt und förderte nicht nur das Verſtändnis der Hiſto— 
rienbilder, aus denen die ſtolzen Masken in Fleiſch und Blut heraus— 
geſtiegen ſchienen, ſondern trugen auch wieder zur Kultivierung der Kunſt— 
art bei: entſprang doch alles mitſammen dem Drang der Zeit, ſich zu be— 
täuben und zu vergeſſen in der Erinnerung an eine beſſere Vergangenheit. 

Nicht in allen Fällen freilich konnte es ſich um eine Verherrlichung der 
verſchollenen Größe Deutſchlands handeln. Man kann das anfangs viel: 
mehr beinahe als Ausnahme hinſtellen, die erſt ſpäter, mit erſtarkendem 
Nationalbewußtſein, ſich in die Regel verwandelte. Vielmehr ſpielte hier 
das internationale Intereſſe und der Partikularismus der Deutſchen eine 
13° 
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erhebliche Rolle; wie auch nicht zu vergeſſen iſt, daß die Hiſtorie ſich erſt 
im Laufe der zwanziger Jahre, langſam genug, aus der Mythologie ent— 
wickelte. Anfänglich beherrſchte Cornelius' mythologiſcher Idealismus das 
Feld, wenn auch Ludwig J. ſchon repräſentative Szenen aus der bayriſchen 
Geſchichte in Auftrag gab. Ein ſymbolhaftes Zwiſchenſtadium ſchob ſich 
um 1830 ein, der konſtruierte Querſchnitt Kaulbachs und das lyriſche 
Intermezzo der Düſſeldorfer. Erſt in den vierziger Jahren drang die rea— 
liſtiſche Geſchichtsauffaſſung ſiegreich durch, die dramatiſche Gefchehniffe 
ſuchte. Rethel war ihr erſter und einziger Höhepunkt. Nach 1850 ſank 
das Hiſtorienbild in den äußerlichen Koſtüm-Illuſtonismus hinab, deſſen 
Wendepunkt Piloty herbeiführte, und mit welchem endgültig jeder höhere 
Anſpruch auf Geſtaltung begraben wurde. 

Die Entwicklung vollzog ſich ausſchließlich in München und Düſſel— 
dorf; die fruchtbare Berliner Schule zählte ernſthaft nicht mit. Außer 
Menzel. | 


München 


Das Klima der ludovizianiſchen Ara war keinem „Fach“ fo günſtig 
wie dem Hiſtorienbild. Ludwigs großzügige Geſinnung verlangte nach dem 
Höchſten, nach einer Wiedererweckung mediceiſcher Herrlichkeit, und die 
umfaſſendſten Talente, die mächtigſten Fresken taten ſeiner Unerſättlichkeit 
kaum genug. Aber er verdarb faſt mehr als er nützte, durch das Tempo, 
zu dem er die Künſtler fortwährend anſtachelte, Werk auf Werk türmend, 
dem erſten ſeine Gunſt entziehend, kaum daß es begonnen war, um ein 
viertes und zehntes zu gleicher Zeit zu unternehmen. Und was faſt noch 
ſchlimmer war: er hatte keinen Sinn für Qualität und Eigenhändigkeit 
und beſtärkte damit das hochmütige Weſen der Cornelianer, die von Technik 
und Malenkönnen nichts wiſſen wollten. Unerhört ſind Ludwigs Zu— 
mutungen nicht etwa bloß an Klenze oder Gärtner geweſen, heut in dieſem, 
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morgen in jenem Stil zu planen, fondern mehr noch an die Maler, deren 
Werke er regelmäßig durcheinanderwarf, nach Skizzen des einen dem 
zweiten die Kartons und dem dritten die farbige Ausführung auftrug. 
Man geht nicht fehl, hierin die Hauptquelle der Ungenießbarkeit und tech— 
niſchen Roheit faſt aller der Bauten, Fresken und Skulpturen zu ſuchen, 
die auf ſein Betreiben in Bayern geſchaffen ſind, und deren froſtige Härte 
ein wenig von dem unerfreulichen Klima Münchens beſitzt. Erreicht hat 
er aber mit feiner treibenden Unraſt, daß München eine ungeheure Pflanz— 
ſtätte deutſcher, man wäre zeitweiſe verſucht zu ſagen: europäiſcher Kunſt 
und vor allem der Hiſtorienmalerei geworden iſt, als welche ſie ſich unter 
einer ſo offenbaren Begünſtigung von oben her üppig entfaltete und den 
großen Auftakt der Entwicklung gab. 

Ludwigs Regierung, die von 182348 währte, entſprach ungefähr der 
engeren Biedermeierzeit. Aber er hatte ſchon als Kronprinz das lebendigſte 
Gefühl für Kunſt, ſchon ſeit 1804 zu kaufen begonnen, 1813 Klenze an 
den Hof berufen laſſen, um Glyptothek und Walhalla auf ſeine Koſten 
bauen zu laſſen: die einzige wahrhafte und auch menſchlich bedeutende Per— 
ſönlichkeit innerhalb der deutſchen Fürſtenſchaft, und der einzige Fürſt, der 
die Verantwortung ſeines Standes gegenüber der Kultur beſaß wie die 
Deſpoten des 18. Jahrhunderts. Ohne Deſpotismus ging es auch bei ſeinem 
idealen Streben nicht ab, und in echt deutſcher Weiſe war es ein roman— 
tiſches Gefühl, das ihn herriſch dabei leitete und die Künſtler nach ſeinem 
Willen zwang. Er wollte zwar Schönheit und wollte München zur Kunſt— 
ſtadt erheben: aber auf dem Umwege über die alte und weſensfremde Kunſt 
Italiens, das er ſo inbrünſtig liebte. Es war im Grunde die gleiche „Ro— 
mantik“, die das Genrebild und die ſentimentale Landſchaft des Bürgers 
erſchuf, in der beſonderen Art ihrer Auswirkung aber der Zeit widerſtrebend. 
Er glaubte ſein München zu erhöhen, indem er es mit Paläſten und Kirchen 
füllte, deren jedes einen anderen, und alle zumal italieniſche Stile repräſen— 
tierten, und mit Fresken, deren Form und Gehalt ebenfalls italieniſch oder 
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antik war. Keiner hat wie Ludwig in den Geleiſen Winckelmann-Goethes 
darauf hingearbeitet, die Deutſchen ihrem eigenen Kunſtweſen zu ent— 
fremden und zu ſklaviſchen Bewunderern des Welſchen zu erziehen: keiner 
vermochte es mit einem ſo tatkräftigen Nachdruck. Trotz der entgegen— 
ſtrebenden Bürgerkunſt der Kobell, Bürkel, Heß, Spitzweg uſw., die dem 
Sinne der Münchner ſo viel gemäßer war: der ſtilbeſtimmende Wille zum 
mindeſten für die „hohe“ Kunſt und für die Beibehaltung von deren Vor— 
rang, iſt Ludwig und fein anachroniſtiſcher und buntſcheckiger Romantizis— 
mus geweſen. Und ſo hat er, ſieht man auf die Wirkung und läßt die 
Einzelwerke außer Betracht, mehr ſchädigend für Kunſt und Deutſchtum 
gewirkt als fördernd: denn wichtiger als das Materielle von Werken iſt 
der Geiſt, in dem ſie verrichtet werden und der von ihnen ausgeht: und der 
war nicht deutſch und nicht gegenwartslebendig. Auch daß er in Cornelius 
den ihm kongenialen Meiſter fand — in jenem Winter 1817/18 in Rom, 
der für das Schickſal deutſcher Kunſt beſtimmend wurde —: auch das iſt 
bezeichnend, auch das verhängnisvoll. Wie anders hätten Runge und Fohr, 
um zwei der Beſten, zu früh Geſtorbenen zu nennen, an leitender Stelle 
ihre Aufgabe ergriffen. 

Denn Cornelius war in jenen Jahren ſchon über ſeinen Höhepunkt 
hinaus und hatte ſich, ſeit den Fresken der Villa Maſſimi, bedingungslos 
dem großen Raffael verſchrieben. Rom hatte ſein Werk an ihm vollbracht, 
aus einem Romantiker war der Nazarener mit der typiſchen Renaiſſance— 
geſinnung geworden. Und die Aufgaben, die ihm Ludwig bei feiner Über- 
ſiedlung nach München 1819 ſtellte, konnten ihn nur tiefer in feinen Formen— 
irrtum locken, vor allem die mythologiſchen Repräſentationsſtücke der Glyp— 
tothek; die gleichwohl ſein Beſtes geblieben ſind. Cornelius hätte ſich viel 
lieber an die Nibelungen gemacht, zu denen er vor kurzem ſeine gewaltigen 
Illuſtrationen gezeichnet hatte. Mun, da es ſich um die ewigen Griechen 
und ihre „liederlichen Heidengötter“ drehte, und das in gewölbten Räumen, 
wo für die Fresken wenig regelmäßige Flächen übrigblieben, geriet er ganz 
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von felber in ein Syſtem von ſymboliſcher Architektonik im Aufbau und 
von körperlicher Plaſtizität im einzelnen, das wie aus Raffael, Mantegna 
und Michelangelo gemiſcht erſcheint. Bei Cornelius ſelber vermochte ſolch 
eklektiſches Verfahren, in Verbindung mit großartiger Charakteriſierungs⸗ 
kraft und dramatiſchem Genie, vielfach noch höchſt bedeutende Eigenwerte 
zu erzeugen. Eine Schöpfermacht von ſolchem Ausmaß ließ ſich eben nicht 
von heute auf morgen aushöhlen. Wo es ſich aber um die Wirkung han— 
delte, um die Schüler und Trabanten, da hat Cornelius ſchlechthin ver— 
heerend gewirkt. 
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Das architektoniſche Gerüſt, das die Fresken und Kartons des Cornelius 
aufrecht erhält und ihnen ihre ſymboliſche Bedeutung verleiht, dieſes Re— 
präſentative eines großen Stils war notwendig, um über die Mängel 
eklektiſcher Form und ungepflegter Technik, über die entſetzliche Unempfind— 
lichkeit gegenüber der Farbe hinwegzuhelfen und die Leiſtung als pofitiv 
anerkennen zu laſſen. Hier gibt es, mehr als eigentliche Handlung, drama— 
tiſche Repräſentation: die Erſcheinung des Heroiſchen in ſeinem Weſens— 
kern. Es waren Hiſtorienbilder mehr im Sinne der Raffaeliſchen Stanzen 
als des 19. Jahrhunderts, und darin liegt ihr Geiſtiges und ihr Verdienſt 
als Monumentalſchöpfungen der zwanziger Jahre. Aber dieſe Höhe konnte 
doch nur der Meiſter ſelber einhalten. Seine Schüler, deren Namen 
nicht weſentlich ſind, und auf deren Konto, als techniſch Ausführende, 
faſt ganz der unerquickliche harte Geſamteindruck der Cornelianiſchen Fresken 
zu ſetzen iſt, übernahmen wenig mehr als ſeine Fehler. Wo ſie ſelbſtändig 
auftraten, verſagten ſie faſt immer. Als vornehmſtes Beiſpiel gelte uns 
Julius Schnorr v. Carolsfeld (17941872). In ſeinen erſten 
römiſchen Jahren (von 1817 bis etwa 1823), ganz wie Cornelius, ein 
naiver Schöpfer und Geſtalter der Natur, geriet er raſch durch das Bei— 
ſpiel der Cinquecentiſten, und in München in fortſchreitendem Maße in 
ein ganz falſches Fahrwaſſer. Statt ſeiner Begabung die ihr angemeſſenen 
idylliſch⸗poetiſchen Aufgaben zu ſtellen, nötigte ihn Ludwig durch den Auf— 
trag der Nibelungenſäle zu einer forcierten Dramatik; ſo daß er eines der 
bezeichnendſten Beiſpiele für die verderbliche Okonomie des Königs wurde. 
Für die Darſtellung ungeheurer Heldenſchickſale langte ſein Talent in keiner 
Weiſe, und fo mußte er aus den vatikaniſchen Stanzen eine Form ent⸗ 
lehnen, deren Wucht er nicht mit Leben und Ausdruck zu füllen wußte. 
Am allerwenigſten aber paßte dieſes Pathos zu der primitiven Reckenhaftig⸗ 
keit der deutſchen Helden. Schnorr hätte einen männlicheren und vervoll⸗ 
kommneten Ludwig Richter abgegeben, wenn er bei Landſchaft und Idylle 
hätte bleiben dürfen. Aber dorthin fand er ſich leider nie zurück. 
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Aus Cornelius Schule erwuchs und bildete deſſen Idealismus zu einer 
fonderbaren Zerrgeſtalt um: Wilhelm v. Kaulbach (1808-74). Unter 
Cornelius beſuchte er 1822—26 die Düſſeldorfer Akademie, und als jener 
den Direktorpoſten endgültig aufgab und ganz nach München überſiedelte, 
folgte er ihm dorthin und erhielt einige ſelbſtändige Aufgaben, im Odeon 
und anderswo. Aber ſeine Bildung, ſeine literariſchen Ambitionen, ſein 
ſarkaſtiſcher Geiſt führten ihn bald zu den ſatiriſchen Illuſtrationen von 
Goethes Reineke Fuchs, und weiter zu jener Art geſchichtsphiloſophiſcher 
Monumente, die ſo recht im Zuge der biedermeierlichen Spätromantik lagen 
und weit mehr als des Cornelius Abſtraktionen, ja als der Düſſeldorfiſche 
Lyrismus dem heimlichen Ideal der gebildeten Deutſchen entſprachen. Mit 
der Hunnenſchlacht von 1834 (zunächſt als braune Griſaillemalerei für 
Raczynski ausgeführt) fing es an, und der Ruhm dieſer Entwürfe war bald 
ſo groß, daß ihm zur Ausführung in allergrößtem Maßſtab das Treppen— 
haus des Berliner Muſeums überlaſſen wurde; wo er von 1847-63 in 
Waſſerglastechnik jene ſechs Geſchichtsungeheuer malte, die ſeinen Namen 
noch heute lebendig erhalten, da ſie durchaus nicht zu überſehen ſind. Da— 
zwiſchen fielen noch jene nicht minder ausgedehnten, aber von Sonne und 
Regen längſt ausgelöſchen Fresken an der Außenwand der Neuen Pina— 
kothek in München: Taktloſigkeiten in überlebensgroßem Format, deren 
Witz in unerhörte Geſchmackloſigkeit ausartete. Man kann ſich noch an 
den Entwürfen in der Pinakothek ſelber erbauen, aber nicht mehr ganz den 
Grad von Stilloſigkeit feſtſtellen, mit dem hier ſchlechthin Witzblattillu— 
ſtrationen mit Karikaturen von Porträts in einen ungebührlichen Maß— 
ſtab geſetzt werden. 

Jene hiſtoriſchen Allegorien aber, mit denen wir es allein zu tun haben, 
bauen in zwiefacher Weiſe auf Cornelius auf und karikieren zwiefach 
ſeinen Idealismus. Das Raffaeliſche Kompoſitionsprinzip, von dem Meiſter 
weiſe umgemodelt, wurde von Kaulbach beim Schema der zwei Etagen 
feſtgehalten, die ſich ohne viel Aufwand von Geiſt überall wiederholen; 
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und aus der tektoniſchen Repräſentation des Mythos wurde der Querſchnitt 
durch eine Geſchichtsepoche als Allegorie. Kaulbach ging alſo noch nicht 
ſo weit, die geſchichtliche Handlung ſelber darzuſtellen, ſondern blieb bei 
einer Zwiſchenform ſtehen, die dem Bildungsdünkel der Epoche ganz be— 
ſonders ſchmeichelte. Denn die vielen hiſtoriſchen Perſonen und die An— 
ſpielungen auf geiſtige und heldiſche Taten in ſeinen Fresken aufzufinden 
und ihre Bedeutung zu erraten, bildete das verlockende Spiel, bei dem jeder 
Geiſt und Wiſſen funkeln laſſen konnte, die er ſein nannte. Für Kaulbach 
war damit die Sache ungeheuer erleichtert. Die Schloſſerſche Weltgeſchichte 
lieferte ihm ſeinen Stoff in Maſſen, und den Reſt beſorgte das zwei— 
geſchoſſige Muſter der Schule von Athen. 

Aber er hatte nicht umſonſt gegen Cornelius den Vorſprung eines halben 
Menſchenlebens. Auch in dem, was man Realismus und Kolorit nannte, 
übertraf er ihn in einem Grade, daß Cornelius ſich im Zorne gegen eine 
fo laſterhafte Verweltlichung wandte und nach dem Affront mit den Pina: 
kothek⸗Fresken das Tafeltuch zwiſchen ſich und feinem Schüler vollends 
entzweiſchnitt. Menſchlich und künſtleriſch hatte er recht: ſeine Form iſt 
ohne allen Vergleich bedeutender, die Härte ſeiner Mißfarben erträglicher 
als Kaulbachs pathetiſche Süßlichkeit, die Geiſtigkeit in ſeinen ſchwächſten 
Werken immer noch erhaben zu nennen gegenüber der inneren Verlogenheit 
des Nachfolgers. Aber die Welt wollte nun einmal „Fortſchritte“, und 
die bengaliſche Auflichtung des Kaulbachſchen Kolorits erſchien ihr ebenſo 
wie der Anſatz zu hiſtoriſcher Koſtümtreue ſeiner Figuren als Entwicklung. 
Sie war es auch, hiſtoriſch angeſehen; freilich nicht eine Entwicklung zum 
Höheren, vielmehr in dem verflachenden Sinne der Zeit, da das Bieder— 
meiertum eine Abplattung der Romantik bedeutet. Vergleicht man wiederum 
dieſen Status Kaulbachs mit dem wachſenden Illuſionismus in allen 
Außerlichkeiten bei Piloty, ſo muß jener ebenſo weit hinter dieſem zurück— 
ſtehen, und nimmt man als Endpunkt dann noch Makart, ſo ergibt ſich 
von 1820-70 eine regelrechte Stufenfolge mit jeweils etwa fünfzehn 
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Jahren Zwiſchenraum. Es gibt vielleicht noch heute Menſchen, die darin 
den gottgewollten Fortſchritt und Aufſtieg zu immer größerer Vollkommen— 
heit ſehen, ſo etwa wie es Pecht und Roſenberg taten. Schade, daß es 
über Makart höchſtens noch Franz Stuck als oberſtes Stüfchen gibt. 

Der große Erfolg Kaulbachs gegenüber der unbequemen ſtrengen Größe 
des Cornelius war darin begründet, daß er allen Inſtinkten des Publikums 
mit ſtofflichen Bildungsintereſſen entgegenkam: hier lag ſein wahrer „Fort— 
ſchritt“. Und er näherte ſich damit den Düſſeldorfern, daß er die Geſchichte 
nicht bei einem dramatiſchen Moment packte, ſondern ganz von Zeit und 
Ort abſtrahierte und einen ideologiſchen Querſchnitt durch eine Epoche 
legte. Selbſt wo er ein Geſchehen gab, wie bei „Salamis“ oder der „Er— 
oberung Jeruſalems“, war es völlig eingewickelt in tranſzendentale höhere 
Bedeutung und nur beiſpielhaft gemeint. 

Philoſophiſch entſprach dieſer Auffaſſung die Hegelſche Geſchichtskon— 
ſtruktion. Auch ſie ganz auf dem Geiſt aufgebaut und naturfeindlich, eine 
metaphyſiſche Annahme: was iſt, iſt vernünftig, ſoll wenigſtens vernünftig 
ſein und alſo gut. Kaulbach ſtellte ja das vernunftgemäße Soll der Ge— 
ſchichte dar, erhaben über den Zufall der Realität; aber nicht idealiſtiſch 
im echten Sinne, ſondern nur aufkläreriſch, fordernd, mit deutlich päd— 
agogiſcher Poſe; im letzten Grunde unehrlich, ſpöttiſch, verneinend. Auch 
ſein ernſt gemeintes Pathos hat einen infamen Zug von Unehrerbietigkeit 
und eine Übertreibung, die in Sarkasmus und Selbſtoerſpottung umſchlägt; 
und über allem den leichtfertigen Zug von Lüſternheit, der keinen ſittlichen 
Ernſt aufkommen läßt. 

Das Mephiſtopheliſche in Kaulbachs Weſen gehörte nicht eigentlich 
ſeiner Zeit an, wurde wenigſtens nicht oder nicht als zugehörig empfunden, 
ſondern war ganz ſeine perſönliche Angelegenheit; wenn es auch in der 
Poeſie ein lebhaftes Echo bei Heine fand. Die beiden haben auffallend viel 
Verwandtſchaft; vor allem in ihrer romantiſchen Ironie, die ſie gegen ihre 
Lehrmeiſter ſich wenden ließ, in der hellen Revolutionsſtimmung ihres 
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Spottes, der meſſerſcharfen Beobachtung und mehr oder weniger verſteckten 
Erotik. Aber Heine war nicht nur menſchlich der Größere, der ſich von 
allen kleinlichen Megationen und ſchwülen Irrungen ſeiner Jugend empor— 
hob zur Höhe reiner, das Große bejahender Menſchlichkeit, wozu es bei 
Kaulbach niemals gelangt hat: er war auch der größere Künſtler. Ro— 
mantiſche Ironie, politiſche Satiren kriſtalliſierten ſich ihm ebenſo zu un— 
tadeliger Form wie ſoziales und balladenhaftes Pathos. All das aber, was 
bei ihm poetiſches Verdienſt war und zur dichteriſchen Form ſich klärte, 
mußte bei einem Maler zum Unheil ausſchlagen. Kaulbach konnte nicht 
mit Heine rivaliſieren, weil ſein Werkzeug dafür zu ſtumpf war; nie kann 
Malerei die Literatur auf literariſchem Felde ſchlagen. Und Kaulbach 
vermochte ſich zeitlebens nicht über die Stufe zu erheben, die er mit der 
Hunnenſchlacht und Reinecke Fuchs erreicht hatte. War dieſe an ſich ſchon 
von zweifelhaftem Wert und nur denkbar als Durchgangsſtadium zu 
Höherem, ſo verlor ſie alle Bedeutung dadurch, daß er ſich nicht zu entwickeln 
vermochte und nichts weiter geleiſtet hat, als Variationen der einen Me— 
lodie. In ihm vollzog ſich ſichtbar das Schickſal der Hiſtorienkunſt, die 
von dem abſtrakten Idealismus der Nazarener zur Bildungsmalerei, zum 
hiſtoriſchen Rebus hinabſtieg, und der nichts weiter übrig blieb, als die 
Außerlichkeiten von Koſtüm, Lokal und Porträt immer weiter zu treiben. 
Wobei Kaulbach nicht mehr mitgemacht hat. 

Von den Übergangskünſtlern, die zwiſchen Cornelius und Piloty das 
Münchner Kunſtleben ziemlich abwechſlungsreich geſtalteten, ſei nur der 
Vorläufer Makarts in Wien genannt, Karl Rahl (1812-68), öfters 
in München und auf die dortigen Künſtler durch ſeinen draſtiſchen und 
farbigen Eklektizismus und ſeine unwiderſtehliche Zungenfertigkeit von gro— 
ßem Einfluß; und Wilhelm Lindenſchmit d. A. (1804-49), weil es 
von ihm außer Skizzen zu ſeinen Hiſtorien voll naiver Anſchaulichkeit und 
frühnazareniſch farbiger Flächen auch einige frühe Bildniſſe gibt, die eine 
ungemein kraftvolle und urſprüngliche Beobachtung mit einer faſt Leiblſchen 
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Tonſchönheit ausdrücken. Die Corneliusſchule verdarb in ihm ſehr gute 
Anlagen, die ſelbſt noch in ſeiner „Sendlinger Bauernſchlacht“ zutage 
traten, in fragmentariſchen Anſätzen zum Realismus; wogegen dann er— 
folgreich ein religiöſes Theater von Chriſtus mit Engeln in der oberen 
Etage ankämpft und das Raffaeliſche Schema ſo unziemlich wie möglich 
auf dieſes bajuvariſche Heldenepos überträgt. 

Das, was bei Karl Piloty (1826-86) als Naturalismus empfunden 
wurde, bedeutet den Abſchluß der Entwicklung nach oben hin. Hier kommt 
nicht ſowohl ſein Verdienſt als Lehrer der Münchner Akademie in Frage, 
das die Epoche Leibls heraufgeführt hat, als ſeine Herkunft von Gallait 
und Delaroche, denen er ſein Weſentliches verdankte, und die Verwandt— 
ſchaft mit dieſen großen Garderobiers der Kunſt. Die berühmte Ausſtellung 
der belgiſchen Hiſtorienbilder, die 1842 in München war, blieb ihm 
höchſter und beſtimmender Eindruck; das übrige tat ſein Beſuch in Ve— 
nedig 1847 und in Paris 1882, wo Delaroche ihm zum Erlebnis wurde. 
Der maßgebliche Auftrag brachte ſchon 188 1 ein Hauptwerk, „Die Grün— 
dung der katholiſchen Liga“. Es war wie ein Trutzbekenntnis zum Katho— 
lizismus gegenüber dem Liberalismus in Leſſings Hußbildern und dem 
Aufkläricht Kaulbachs: künſtleriſch ungefähr auf gleichem Niveau, ent— 
wicklungsgeſchichtlich aber ebenſo auf geiſtigem wie auf techniſchem Wege 
die fortgeſchrittene Stufe: die Plattform naturaliſtiſcher Theatralik, mit 
welcher die Biedermeierzeit abſchloß und das Hiſtorienbild zum Illuſtonismus 
der Gründerzeit überführte. Erſt mit Piloty war gegenüber Kaulbach die 
Unmittelbarkeit hiſtoriſcher Schilderung erreicht. Bedeutſame Szenen, 
nicht immer frei von genrehaftem Gefühl („Seni vor der Leiche Wallen— 
ſteins“) wurden mit aller erreichbaren Treue in Gewand und Lokal geſchil— 
dert, aber mit jener Subjektivität einer theatermäßigen Gruppierung, die 
ſich aufs ſtärkſte gegen die gleichzeitige Sachlichkeit Menzels abhebt; mit 
der ſpezifiſch ſüddeutſchen, man möchte ſagen katholiſch-barocken Inſzenie— 
rung, die ein ebenſo natürliches Erbſtück aus Kaulbachs Nachlaß war, wie 


206 Piloty und Menzel 


Kaulbach aus der Architektonik des Cornelius hergekommen war. Es ift 
wichtig, dieſe Schulzuſammenhänge zu erkennen und zu ſehen, worin ſie 
beſtanden, weil das jedenfalls die einzig zuverläſſige Verbindung mit dem 
Künſtleriſchen im Münchner Hiſtorienbild bedeutete; worauf man denn 
auch, als letzten Ausläufer, Makarts dekorativen Feuerzauber verſtehen 
wird, als Inſtrumentierung von Pilotys Koſtümlichkeit zu bacchantiſchen 
Orcheſterſtücken. Mit kürzeſten Schlagworten wäre die Abfolge etwa ſo 
zu ſkizzieren: Cornelius — plaſtiſche Tektonik, Monumentalität der Linie; 
Kaulbach — theatraliſcher Kolorismus und fließende Linienmuſik als Er— 
weichung jener Härte; Piloty — Übergang ins Lager des maleriſchen Na— 
turalismus, bei offener Theaterbühne; Makart — Auflöſung des Maleriſchen 
in Feſtdekoration. Und wie Piloty inhaltlich, gegenüber der Freigeiſtigkeit 
des Bürgertums, die Rückkehr zur Loyalität und Legitimität bedeutete, ge— 
wiſſermaßen die Bismarckiſche Ara vorausfühlte, fo ſchwenkte feine Form 
auch mit Entſchloſſenheit zum vollen Materialismus der fünfziger Jahre 
ein. Wir empfinden feine Koſtümtreue zwar längſt nicht mehr als Rea— 
lismus, ſondern nur als bühnenhafte Draperie. Aber für ſeine Zeit war 
er wirklich der Befreier von Kaulbachſcher Unnatur und der Lehrer der 
großen Maler von 1870; und ſo bedeutete er dem Süden dasſelbe, was 
Menzel für Norddeutſchland war; nur um ſo viel gefühlswärmer, ſen— 
timentaler, pathetiſcher, als Menzel kühl und korrekt war. Im Streben 
nach Unmittelbarkeit und Glaubwürdigkeit des Geſchehens waren ſie beide 
einig; daß Menzel ſo viel höher ſtand, lag an ſeiner nüchternen Schulung 
und der Vollkommenheit feines maleriſchen Ingeniums. Sieht man auf 
ihre legitimen Nachfolger: Leibl und den Liebermann der ſiebziger Jahre — 
ſo erkennt man am beſten, daß beide auf dem gleichen Breitengrade der 
Entwicklung ſich fanden. 
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Gegenüber der Verwahrloſung der Düſſeldorfer Akademie unter Cor: 
nelius brachte Wilhelm Schadow (17891862), als er 1826 dorthin 
als Direktor kam, ein Syſtem, das wirklich das Wunder einer künſtleriſchen 
Erziehung verrichtete. Ein ſo ſtarker Eigenwille wie Cornelius konnte keine 
ſelbſtändigen Helfer heranziehen, ſondern nur ihren Willen brechen, da wo er 
beſtand. Der weit unbedeutendere Schadow beſaß nicht nur ſein akademiſches 
Erziehungsprogramm, ſondern auch eine gute Witterung für Perſönlichkeiten 
und den Willen, ſie gewähren zu laſſen. Wir haben ſchon gehört, daß 
Landſchaft und Genre recht gegen ſeine Abſichten ſich in Düſſeldorf ent— 
wickelten, daß er aber niemandem dabei Steine in den Weg warf, ſo ſehr 
ihm die Hiſtorienmalerei allein am Herzen lag. Wenn es an ihm gelegen 
hätte, ſo würde Düſſeldorf eine wahrhaft bedeutende Kunſt hervorgebracht 
haben. Daß dies nicht geſchah und alles bei Lichte beſehen in Rauch und 
Schaumſchlägerei ſich auflöſte, beweiſt nur, daß auch mit den beſten Me— 
thoden keine echten Kunſtwerke erzeugt werden können, und daß das Syſtem 
der Akademien ſelber der Tod aller urſprünglichen Kunſt iſt. Wahrſcheinlich 
hat es, außer der Kopenhagener, keine beſſere Akademie gegeben als die 
Schadowſche. Aber ihr Erfolg war nur, daß in Düſſeldorf alle ſtarken 
Talente nivelliert und zur Gangbarkeit abgeſchliffen wurden; gleichviel, wie 
ſie ſich zur Akademie ſelber ſtellten. 

Als Sohn des alten Gottfried Schadow brachte er eine gute Morgen— 
gabe ſcharfer Beobachtung und nüchterner Anpaſſungsfähigkeit mit. Seine 
Schulung vollzog ſich aber weſentlich in nazareniſchen Bahnen; bis 1810 
bildete er ähnlich Schick eine Art Zwiſchenglied zwiſchen dem Klaffizismus 
von Carſtens und dem der Nazarener, und in Rom 1810-19, ſchloß er 
fi) äußerlich ganz an dieſe an und konvertierte, wie das in den Kreiſen 
üblich war. Doch zeichnete er ſich niemals durch Überſchwang des Gefühls 
aus; hielt ſich gleich weit von ängftlicher Nachahmung Raffaels wie der 
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Natur und forgte vor allem, durch beharrlichen Fleiß feiner geringen 
Schöpferkraft nachhelfend, für ſolide techniſche Schulung. Das war aber 
die Grundlage, die ein erfolgreicher Organiſator des Kunſtſchaffens brauchen 
konnte, und es iſt kein Zufall, daß ſeine eignen Werke, ſelbſt die geſchickten 
Bildniſſe ſeiner vorrömiſchen Zeit, ſo gut wie vergeſſen ſind und auf jeden 
Fall und zu allen Zeiten hinter ſeiner Bedeutung als Akademiedirektor zu— 
rücktraten. Was von Wilhelm Schadow wichtig zu wiſſen iſt, erſchöpft 
ſich beinahe in der Denkſchrift, die er über ſeine Düſſeldorfer Kompoſitions— 
lehre verfaßt hat, und die uns beſſer als alle Hiſtorienbilder über den Geiſt 
der Schule unterrichtet. 

Die Schüler — ſie waren faſt alle im jugendlichſten bildſamſten Alter — 
mußten zuerſt nach Gips zeichnen, dann nach den Draperien am lieder: 
mann, um das Runde der Formen zu begreifen. Als Vorübung für Erfin— 
dungen wurden ferner fremde Skizzen kopiert. Endlich konnten ſie ſich ans 
Komponieren machen, und auch das in ſehr geſchickter Steigerung: zuerſt 
mit Zeichnungen der leitenden Bildidee, die ihnen vor allem erſt feſtſtehen 
ſollte; und hierzu mußten ſie nun mit Sorgfalt die Stellungen und den 
Faltenwurf am lebenden Modell ſtudieren. Erſt dann durften farbige 
Skizzen folgen, und bevor an die Ausführung im Großen gegangen wurde, 
mußten auch die Farben, wie vorher die Plaſtik, an Modell und Draperien, 
nachgeprüft werden. So ſollte die Natur während des ganzen Entſtehungs— 
prozeſſes zur Kontrolle der Bildvorſtellung und zur Erreichung größerer 
Wahrheit herangezogen werden. Das war der Düſſeldorfer „Realismus“, 
den Cornelius ſo verwerflich fand, weil er den Künſtler hindere, lediglich 
nach ſeiner Imagination zu ſchaffen. 

Wir werden dem Urteil des großen Meiſters nicht ganz unrecht geben 
können, wenn wir das Reſultat betrachten. Der richtige Kern von Schadows 
Lehre war: daß die Bildidee das Erſte und Wichtigſte ſei; und daß ein 
ſtrenges Naturſtudium unvermeidbar ſei für den Künſtler. Grotesk wirkte 
nur die Vermiſchung der Arbeitsweiſen: daß während des ſchöpferiſchen 
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Werdeganges das Modell ſchlechthin beſtimmend werden follte. Die Folge 
war ganz einfach, daß man Lebende Bilder nicht nur zum Spaße ſtellte, 
ſondern regelmäßig auch als Hiſtorien malte, und daß die bildende Phan— 
taſie, wie bei dem Herrn Direktor ſelbſt, beſtändig nachhinkte und zu ſpät 
kam, wenn das Unglück ſchon geſchehen war. Cornelius hatte recht: große 
Kunſt, wie ſie hier geſchaffen werden ſollte, muß ungetrübt der Einbildung des 
Künſtlers entſtrömen: wie er ſie verlebendigt, iſt ſeine Sache — am beſten, 
wenn er feine Formen aus langer Schulung her im Kopf hat und nur ab— 
zuſchreiben braucht, was die Phantaſie ihm diktiert. Jede Abhängigkeit vom 
Modell während der Intuition iſt vom Übel. Unſre Großen haben, an— 
fangs verlacht und mißachtet, alle ſo gehandelt; Carſtens und Cornelius 
wie Böcklin, Marcées, Hodler; und Feuerbachs Verhängnis iſt geweſen, 
daß er ſich niemals vom Modell loslöſen konnte: auch das ein Erfolg der 
Schulung in Düſſeldorf und bei Couture. Die armſelige Richtigkeit von 
Form und Farbe wurde ſo zum Schibboleth der Düſſeldorfer und hat bewirkt, 
daß ihre vielbewunderten Hiſtorien verſchollen ſind, weil ihnen durch die 
Methode die Unbefangenheit und das Irrationale des Schöpferiſchen ge— 
nommen wurde. 

Zu ihrer Zeit haben das wenige erkannt, weil die ſolide Mache und 
das Neuartige des Inhalts blendeten. Und fo konnte Karl Leffing, der 
das Zeug zu einem guten Landſchafter beſaß, nicht nur von Schadow durch 
immer wiederholtes Drängen zur Figuren- und ſchließlich zur großen Hiſto— 
rienmalerei getrieben, ſondern auch als bedeutender Schöpfer gefeiert werden. 
Da ihm aber von der Natur das paſſive Erlebnis der Landſchaftsſtimmung 
gegeben war, ſo gelangte er nicht über die Darſtellung des leidenden Helden 
hinaus und wurde für den weinerlichen Charakter der ganzen Schule ton— 
angebend. Seine frühen Erfindungen bewegten ſich im Kreiſe lyriſcher 
Stimmungsfiguren. Erſt mit der Huſſitenpredigt (1835) ging er zum 
Thematiſchen der Hiſtorie über, auch hierin der Bahnbrecher, wie in ſeinem 
ganzen Schaffen; aber ſchwunglos und mit einer Pedanterie des Realismus, 
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der Weſentlichſtes und Unwichtigſtes gleich ſchwer nahm. Vielleicht iſt 
„Ezzelino im Kerker“ von 1836 als ſein dramatiſcher Höhepunkt zu be— 
zeichnen, durch Gegenüberſtellung von Charakteren faſt ſo etwas wie Hand— 
lung vortäuſchend; aber es blieb doch hier wie bei ſeinem Huß vor dem 
Konzil (1842) und den übrigen ſtreitbaren Proteſtantenbildern bei Schau— 
ſtellungen von theatraliſchem Gepränge, die mehr gute Geſinnung als be— 
wegende Kraft verraten. Das Wichtigſte daran war die liberaliſierende 
Tendenz, worin er ſich mit den Dramen des Jungen Deutſchland aufs 
engſte berührte; nur daß etwa die Geſellſchaftsſtücke Gutzkows aus den 
vierziger Jahren: Zopf und Schwert, Urbild des Tartüffe, Uriel Acoſta, 
bei allem Ballaſt von bloßem Räſonnement doch ſo viel lebendige Kraft 
enthalten, daß ſie mindeſtens als Rollenſtücke bis in die Gegenwart zug— 
kräftig geblieben ſind. Während Leſſings gemaltes Theater längſt alle 
Aktualität und damit ſeine einzige Bedeutung eingebüßt hat. Sein koſtüm— 
licher Realismus endlich iſt fo relativ und zeitlich zu bewerten wie der von 
Piloty, nämlich nicht einmal auf einer Linie mit dieſem, ſondern entſprechend 
feiner früheren Entwicklungsſtufe wie ein Übergang von Kaulbach zu Pi— 
loty. Daß alles am Modell hängt und Lebendes Bild bleibt, verſteht ſich 
nach den allgemeinen Ausführungen über die Schule, deren Haupt er ja 
war, von ſelbſt. 

Noch viel ſtärker war Bendem ann durch Weſen und Erziehung (als 
Sohn eines wohlhabenden Bankiers) mit dem Mangel an dramatiſcher 
Energie belaſtet. Er hat im Grunde überhaupt keine Hiſtorie geſchaffen, 
ſondern nur Idyllen mit hiſtoriſcher (meiſt altteſtamentariſcher) Färbung; 
und das belebteſte, auch umfangreichſte Bild ſeines langen Lebens: die 
Wegführung der Juden in babyloniſche Gefangenſchaft, datiert erſt von 
1872 und ſpiegelt eine ſehr gewandelte Zeit. Daß er dem Gedächtnis der 
Nachwelt vollends und gründlicher als Leſſing entſchwunden iſt, liegt wohl 
daran, daß ihm die Kennzeichen ſtarker Perſönlichkeit überhaupt mangelten 
und daß er auch das letzte Hilfsmittel der Popularität, die Stofflichkeit, 
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verſchmähte und ſich ganz in die Stille ſeiner jüdiſchen Patriarchen zu— 
rückzog, die niemand ſonderlich intereſſierten. 

Lebendig erhalten hat ſich von allen Hiſtorienmalern nur Alfred Rethel 
(1816-39), weil er nicht feiner Zeit, ſondern der Kunſt angehörte. Er 
war der einzige von den Düſſeldorfern, dem ſeine Epoche die Anerkennung 
verſagte; in einem Maße, das für ihn zu ſchwerer Beleidigung wurde und 
nicht wenig zu der Umdüſterung ſeines Gemüts und zu ſeinem frühen Ende 
beitrug. Hatte man doch ſchon in der ſtädtiſchen Kunſtkommiſſion zu 
Aachen einen Beſchluß gefaßt, ſeine Fresken wieder entfernen zu laſſen. 
Auch wenn wir nichts mehr von ſeiner Hand beſäßen, müßten wir aus 
dem pöbelhaften Benehmen der Aachener und ſonſtigen Banauſen wiſſen, 
daß hier ein Genie zu Tode gequält wurde; weil nur einen überragenden 
Geiſt das Los ſolcher Mißachtung treffen kann. Aber wir beſitzen zum 
Glück eine Reihe von Werken ſeiner Hand, welche dieſe Annahme glänzend 
beſtätigen; weniger ſeine Wandbilder im Aachener Rathaus, weil dieſe 
durch Pfuſcherhände verdorben ſind, als die Entwürfe und Studien dazu 
und die Holzſchnitte, in denen ſich ſein gewaltiger Geiſt unbeſchränkt aus— 
drücken konnte. 

Im Jahre 1840 erhielt Rethel den Auftrag zu den Fresken aus der 
Geſchichte Karls des Großen, die den Aachener Rathausſaal zieren ſollten, 
weil die Stadt des alten Kaiſers Reſidenz geweſen war. Man wollte ſich 
in einer großen Vergangenheit beſpiegeln. Aber das war nicht die Mei— 
nung des jungen Düſſeldorfer Malers. Er nahm ſeine Aufgabe ernſthaft 
und machte umfaſſende Studien dazu; 1844 ging er nach Rom, um 
Raffaels Stanzen zu ſtudieren. Was den anderen zum Unheil ausſchlug, 
geriet ihm zur Größe: nicht das zeitlich und national Bedingte des Urbi— 
naten eignete er ſich an, ſondern nur das Geheimnis und den Willen zum 
Monumentalen; das Unverlierbare einer königlichen Geſinnung. Die iſt 
rein, aber unverwelſcht mit dem vollen Nachdruck auf ſeinem Deutſchtum, 
in ſeine Bilder übergegangen. Nicht Raffael, ſondern Rethel ſteht über 
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ihnen geſchrieben; und was ihm neben jenem die Deutſchen Cornelius und 
Dürer ſagen konnten, auch das nahm er gelehrig auf und verwandelte es 
ſich in Eigentum. So iſt er der Schöpfer des erſten und wahrhaften 
Hiſtorienbildes der Deutſchen geworden, nicht bloß für die vierziger Jahre 
und für die Entwicklungsſtufe des monumentalen Realismus, den er erſchuf, 
ſondern ſchlechthin für die neuere Zeit. Rethel war der einzige und würdige 
Fortſetzer des frühen Cornelius (bis zur Caſa Bartholdy), deſſen Erbe er 
verwaltete und mehrte; ihm am nächſten an Kraft männlicher Charakteri— 
ſierung und Dramatik des Ausdrucks; ihm überlegen an Klarheit und 
Deutlichkeit dramatiſchen Geſchehens, weil er nicht bei der repräſentativen 
Gebärde ſtehen blieb, ſondern mit epiſchem Nachdruck Handlung darſtellte. 
Was alle Gleichzeitigen und Späteren, und nicht bloß die Deutſchen (mit 
der einzigen Ausnahme von Delacroix') ins Komödienhafte der Allegorie, 
ins Theatraliſche eines eiteln Bildungspathos umbiegen: das wird bei 
Rethel zu ſeeliſcher Erfaſſung der Situation, zur ſachlich durchdachten 
Loſung hiſtoriſcher Probleme. Er gibt nicht den paſſiven Heros, ſondern 
Pſychologie des Handelnden; und ſeine Regie kümmert ſich nicht um die 
Wirkung auf den Betrachter, ſondern um Greifbarkeit, Uberzeugungskraft 
und Unmittelbarkeit der Aktion. 

Darum ſind bei Rethel die Charaktere, die Koſtüme, die Wahrheit des 
Milieus niemals Selbſtzweck, niemals drängen ſie ſich als eitle Schau— 
ſtellungen von Können oder methodiſcher Schulung vor; ſondern der große, 
mit Sorgfalt vorbereitete hiſtoriſche Apparat und fein intenfiver Realismus 
ordnen ſich der dramatiſchen Idee unter. Dieſe iſt es, die ſich reſtlos aus— 
drückt in der Maſſe, der Kompoſition, in den Kontraſten von Spielern 
und Gegenſpielern, in der dramatiſchen Steigerung führender Linien: und 
dadurch bewirkt er eine wahrhafte Vorſtellung von der Größe und dem 
Beziehungsreichtum hiſtoriſcher Ereigniſſe. 

Auch in der Heranziehung von Begleitfiguren offenbart ſich immer die 
geiſtige Überlegenheit des Schöpfers: niemals ſind ſie zuſchauende oder 
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ſentimental anmerkende Statiſten, ſondern Teilnehmer an der Handlung, 
und verbreitern dergeſtalt die Baſis des Geſchehens, das nicht allein auf 
den Helden, ſondern auf ſeine ſoziale Umgebung geſtellt wird. Cornelius 
war, nach dem Vorgange von Carſtens, der einzige vor Rethel, der ſich 
auf ſolches Inbeziehungſetzen aller Figuren zur Bedeutung des Ganzen 
verſtand; und auch dieſes verbindet die beiden Großen der Hiſtorie mitein— 
ander. 

Wenn man den echten Ton ſeines Pathos kennenlernen will, ſo muß 
man ſich mehr als an ſeine vielfach geſtörten und mißglückten Gemälde an 
ſeine aquarellierten Entwürfe (vor allem im Dresdner Kupferſtichkabinett) 


216 Rethels Holzſchnitt 


und an ſeine Holzſchnitte halten. Auch darin teilt Rethel das Schickſal 
vieler großen Deutſchen, daß ihm ſeine Malereien nicht wohl gerieten und 
das Größte für die Kunſt der Zeichnung aufgeſpart wurde. In ſeinen 
wenigen Holzſchnitten erneuerte er die Tradition Dürers und Holbeins, 
dem er auch im Thematiſchen der Totentänze nachſtrebte; wiewohl auf 
ganz ſelbſtändiger Grundlage. Wird man im Holzſchnitt für das Genre 
Spitzweg, für die religiöſe Illuſtration Führich den Kranz reichen dürfen, 
ſo überſtrahlt Rethel ſie beide mit der zeitloſen Monumentalität und Sym— 
bolkraft ſeiner Linie. Größeres iſt, mit ſchlichteſten Mitteln, an Werken 
heroiſchen Gehalts bis zu Munch nicht geſchaffen worden. Menzels Illu— 
ſtrationen wirken neben dieſem kleinlich und bedingt. Und ſelbſt von der 
Seite der Aktualität genommen, hat keiner der Zeitgenoſſen Rethel über— 
treffen können. Geiſtreicher mag Menzel faſt immer ſein — ſeine Größe 
beſitzt er nicht; von der trockenen Berichterſtattung der Heß, Adam, 
Steffeck, wo ſie ſich an Zeitereigniſſe machen, ganz zu ſchweigen. Rethel 
hat Begebniſſe aus ſeiner Zeit zum Allgemeinen erhoben und Symbole 
menſchlicher Verblendung und vom Tode geſchaffen, die nicht nur ver— 
ſtändlich ſind im allgemeinſten Sinne, ſondern auch, trotz ihrer betonten 
Parteinahme gegen Revolution von unten, Dokumente eines hohen und 
überlegenen Geiſtes, der hiſtoriſch zu empfinden verſtand gegenüber ſeiner 
eigenen Zeit. 
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Abb. 1. Mar Joſef Wagenbauer: Bei Schäftlarn. 1820 
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Abb. 4. Benno Adam: Idyll am Tegernſee 


Abb. 5. Hermann Kauffmann: Am Meeresſtrande. (Darmſtadt, Mufeum) 
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Louis Aſher: Künſtleratelier. (Hamburg, Kunſthalle 


Abb. no. Erwin Epedter: Maler Herterid. (Hamburg, Kunſthalle) 


Abb ur. Friedrich Wasmann: Frau Paſtor Hübbe. Hamburg, Kunſthalle 
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Abb. 18. 


Ferdinand Waldmüller: Familienbild 


K. Haberstock, Berlin 


Abb. 19. Johann Grund: Zwei Kinder 


Abb. 20. Karl Engel von der Rabenau: Atelier. (Darmſtadt, Mufeum) 


Abb. 21. K. J. Milde Rektor Claſſen und Familie. Hamburg, Kunſthalle 


Abb. 22. C. Gröger: Des Künſtlers Pflegetochter. (Hamburg, Kunſthalle) 
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Abb. 24. Joſef Karl Stieler: Die Tochter des Künftlers. (1848) 


Amerling: Johann Gottfried Schadow (1837) 
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Abb. 28. F. X. Winterhalter: Prinzeſſin von Orleans. 
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Abb.29. Ferdinandvon Rayski: Damenbildnis. (2 resden, Gemäldegalerie 


Abb. 30. Ferdinand von Rayski: Kinderbildnis. (Dresden, Gemäldegalerie) 
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Abb. 42. Johann Wilhelm Schirmer: Sintflut. (Mannheim, Kunſthalle) 
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Heinrich Heinlein: Donnerkogelwand am Goſauſee 
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Abb.52. Friedrich Preller d. A. Ddyffeus und Kalypfo 


Abb. 53. F. o. Olivier: Elias. (München, Graphiſche Sammlung) 
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Abb. 55. Moritz von Schwind 


Abb. 56. Eduard von Steinle: Lorelei. (München, Schackgalerie) 
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Abb. 66. K. H. Rahl: Schlafendes Kind. (Heidelberg, Städt. Sammlungen) 
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Abb. 80. Wilhelm Lindenſchmit: Gelbjtbildnis. (Um 1830) 
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erſt in den 40 er Jahren. 

Adam, Heinrich. Geb. 27. 3. 1787 in Nördlingen, geſt. 15. 2. 1862 in München. 
Bruder von Albrecht Adam. 1808 Augsburg, Radierung erlernt. 1811 Comerſee. 
Seit 1818 Ölmalerei. Lebte in München als Landſchafts- und Architekturmaler. 

Aerttinger, Karl Auguſt. Geb. 17. 4. 1803 in München, geft. 30. 4. 1876 eben: 
da. Beſuchte die Kunſtſchule in Augsburg unter Clemens Zimmermann; 182328 
die Münchner Akademie, 1830—31 Paris. Anfangs Porträts, ſpäter ausſchließlich 
Pferde und Paraden gemalt. 1846—48 in Wien. Machte 1848 den Feldzug in 
Ungarn bei den Ruſſen mit. 1849 —354 in Polen, ſeitdem in München. 

Ahlborn, Auguſt Wilhelm Julius. Geb. 11. 10. 1796 in Hannover, geft. 24. 8. 1857 
in Rom. 1819 Kunſtakademie Berlin und Schüler von Wach. Größeren Einfluß 
hatte Schinkel auf ihn. 1827—32 in Italien. In ſpäteren Jahren zum Katholizis— 
mus übergetreten; in religiöfer Melancholie feine Malerei aufgegeben. 
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Ainmiller, Max Emanuel. Geb. 24. 2. 1807 in München, geft. 8. 12. 1870 da— 
ſelbſt. Studierte Architektur bei Gärtner an der Münchner Akademie, dann Zeichner 
an der Nymphenburger Porzellanmanufaktur und Glasmaler. Als ſolcher machte er 
u. a. die neuen Fenſter für den Regensburger Dom und die Auer Kirche in München. 
1844 Vorſtand der Glasmalerei-Anſtalt. Zahlloſe Fenſter für deutſche und engliſche 
Kirchen. Daneben Architekturmalerei. 


Alt, Rudolf von. Geb. 28. 8. 1812 in Wien, geſt. 12. 3. 1905 ebenda. Sohn des 
Malers Jakob Alt, deſſen Schüler er 1824 wurde. 1826 an die Wiener Akademie. 
Seit 1827 begann er ſeine Reiſen, auf denen die berühmten Aquarelle entſtanden; 
1830 die erſte Anſicht von Wien. Seine fruchtbarſte Zeit: 1833-33. 

Altmann, Anton. Geb. 4. 7. 1808 in Wien, geft. 9. 7. 1871 ebenda. Schüler der 
Wiener Akademie (Mößner.) Lebte ſeit 1830 in Wien als Landſchaftsmaler. 


Altmann, Karl. Geb. 1800 in Feuchtwangen, geſt. 1861 in München. 1819-22 
Schuler der Dresdener Akademie. Seitdem in München als Genremaler (oberbayriſches 
Volksleben.) 

Amerling, Friedrich von. Geb. 14. 4. 1803 in Wien, geft. 15. 1. 1887 ebenda. 
1816-24 Wiener Akademie. 1825 nach London zu Lawrence, 1826 Paris, bei 
H. Vernet. 183 1 in Italien. Seitdem in Wien geſuchter Bildnismaler der Ariſtokratie. 
Seine beften Leiſtungen in den 40 er Jahren. 

Aſher, Louis. Geb. 18. 6. 1804 in Hamburg, geſt. 7. 3. 1878 ebenda. Seine 
Lehrer G. Hardorf d. Aelt. und Leo Lehmann. 1821 Akademie in Dresden; Düſſel— 
dorf, von wo 1825 mit Cornelius nach München. 1832—35 in Italien mit 
E. Speckter, 1838-39 mit Kaulbach. Seitdem meiſt in Hamburg. 


Bamberger, Friedrich. Geb. 17. to. 1814 in Würzburg, geſt. 13. 8. 1873 in 
Neuenhain bei Bad Soden. 1828 an der Berliner Akademie unter G. Schadow, 
dann bei dem Marinemaler Wilh. Krauſe. 1830 in Kaſſel Schüler von Primaveſi. 
1832 München, wo Rottmann ihn beeinflußte. Zahlreiche Reiſen, beſonders nach 
Spanien: 1841, 1851 und 1863. Malte meiſt ſpaniſche Landſchaften in enger 
Anlehnung an Rottmann. 

Bayer, Auguſt von. Geb. 3. 5. 1803 in Rorſchach, geſt. 2. 2. 1875 in Karlsruhe. 
Studierte Architektur in Karlsruhe unter Weinbrenner. Seit 1828 Architekturmaler 
in München, dann Karlsruhe. 

Becker, Jakob. Geb. 15. 3. 1810 in Dittelsheim bei Worms, geſt. 22. 12. 1872 in 
Frankfurt. Erſt Lithograph in Frankfurt, in Düſſeldorf 1833 zur Malerei. Malte 
beſonders Genre aus dem Bauernleben des Weſterwaldes. 

Becker, Peter. Geb. 10. 11. 1828 in Frankfurt a. M., geſt. 18. 8. 1904 in Soeſt. 
1844—47 Schüler des Städelſchen Inſtituts unter Heſſemer, dann Jak. Becker, 
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größter Einfluß von Steinle. Viele Wanderungen im Rhein- und Maingebiet. 
Wenig Ölgemälde. Seit 1858 Lithographien. 

Beckmann, Hans. Geb. 21. 3. 180g in Hamburg, geſt. 4. 12. 1882 ebenda. 1832 
nach München zur Akademie; kopierte Ruisdael und Wynants, malte und zeichnete 
vor der Natur an den oberbayeriſchen Seen, ſpäter in der niederſächſiſchen Landfchaft 
Hamburgs. 

Begas, Karl. Geb. 30. 9. 1794 in Hainsberg bei Aachen, geft. 23. 11. 1854 in 
Berlin. Lernte in Bonn bei Philippart. 1813 nach Paris, zu Gros; bis 1821. 1822 
in Italien; großer Eindruck von Giotto in Padua. In Rom an die Nazarener an— 
geſchloſſen. 1824 nach Berlin, wo er ſeitdem blieb. Profeſſor ſeit 1826. 

Bendemann, Eduard Julius Friedrich. Geb. 3. 12. 1811 in Berlin, geft. 27. 12. 
1889 in Düſſeldorf. Schüler der Berliner Akademie. 1827 zu W. Schadow nach 
Düffeldorf. 1830 „Boas und Ruth“. 1832 „Die trauernden Juden“. 1838 Dresden, 
Prof. der Akademie. Wandbilder im Thron: und Ballſaal des Schloſſes. 1839-67 
Direktor der Düſſeldorfer Akademie. 

Bendixen, Bernhard. Geb. 10. 5. 1810 in Kopenhagen, geſt. 24. 5. 1877 in Ham— 
burg. Schüler der Kopenhagener Akademie unter J. L. Lund. 1844 nach Hamburg, 
wo er blieb und Bildniſſe malte. 

Bendixen, Siegfried Detlev. Geb. 1784 in Kiel, geſt. 1864 in Hamburg. 1806 
Schüler der Münchner Akademie (G. Dillis.) 181532 hielt er in Hamburg eine 
Malſchule. 

Blechen, Karl. Geb. 29. 7. 1798 in Kottbus, geft. 23. 7. 1840 in Berlin. 1815 
Lehrling in einem Bankgeſchäft. 1822 zur Berliner Akademie. 1823 Schüler des 
Landſchafters B. Lütke. 1823 Reife nach Dresden. 1824-27 Dekorationsmaler 
am Königſtädtiſchen Theater in Berlin. 1828 2g italieniſche Reife. 1831 Lehrer der 
Landſchaftsklaſſe in der Berliner Akademie. 1833 Harzreiſe. 1839 fiel er in Wahnſinn. 

Bode, Leopold. Geb. 11. 3. 1831 in Offenbach a. M., geſt. 26. 7. 1906 in Frank⸗ 
furt a. M. Schüler des Städelſchen Inſtituts (J. Becker) und von Ed. Steinle. 
Lebte als Genremaler und Illuſtrator in Frankfurt. 

Brandes, Hans Heinrich Jürgen. Geb. 23. 5. 1803 in Bortfeld bei Braunſchweig, 
geſt. 6. 10. 1868 in Braunſchweig. Schüler von Fr. Barthel in Braunſchweig. 
1823-25 Münchener Akademie. 1830—32 Italien. Seit 1832 ſtändig in Braun: 
ſchweig, ſeit 1835 als Lehrer an der Techniſchen Hochſchule. 

Bürkel, Heinrich. Geb. 29. 5. 1802 in Pirmaſens, geſt. 10. 6. 1869 in München. 
1824 in München zu malen begonnen. 183133 Italien. Seitdem in München. 

Carus, Karl Guſtav. Geb. 3. 1. 1789 in Leipzig, geſt. 28. 7. 1869 in Dresden. 
Studierte Medizin in Leipzig, wo er ſchon 180g an der Univerſität über Anatomie 
las. 1814 nach Dresden, als Profeſſor der Gynäkologie. Schon in Leipzig begann 
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er zu zeichnen; ſyſtematiſcher in Dresden, wo er von Klengel lernte. 1816 ftellte er 
zum erften Mal aus. 1827 Leibarzt des Königs von Sachſen. 1831 „Briefe über 
Landſchaftsmalerei“ gedruckt. 

Catel, Franz. Geb. 22. 2. 1778 in Berlin, geft. 19. 12. 1856 in Rom. Erſt Holz: 
bildhauer, dann Bücherilluſtrator. 1802 Landſchaftsaquarelle. 1807 - Yin Paris 
ſtudiert. 1811 nach Rom, wo er ſeitdem italieniſche Veduten und Genrebilder malte. 
Seinen reichen Nachlaß ſtiftete er deutſchen und italieniſchen Kunſtjüngern. 

Cogels, Joh. Karl. Geb. 3. 11. 1785 in Brüſſel, geft. 31. 5. 1831 in Leithain bei 
Donauwörth. Studierte in Aachen, Düſſeldorf (1802), Paris. 1811 zum erſten 
Mal, 1818 für dauernd nach München. 


Cornelius, Peter von. Geb. 23. 9. 1783 in Düſſeldorf, geſt. 6. 3. 1867 in Berlin. 
Schüler feines Vaters Alois C., ſeit 1795 der Düſſeldorſer Akademie unter P. Langer. 
1807-1808 Fresken in der Quirinskirche zu Neuß, 1809 —11 Frankfurt a. M. 
1811 Zeichnungen zu Goethes Fauſt, 1816 als Stiche erſchienen. 1811 nach Rom; 
Anſchluß an die Nazarener um Overbeck. 1812 Zeichnungen zum Nibelungenlied, 
1817 in Stichen veröffentlicht. 1816 Fresken in Caſa Bartholdy (Traumdeutung 
und Erkennung Joſephs). 1819 nach München zur Ausführung der Fresken in der 
Glyptothek, beendet 1830; zugleich ſeit 1821 (während des Winters) Direktor der 
Düſſeldorfer Akademie. 1825 gänzliche Überfiedlung nach München als Direktor der 
dortigen Akademie. 1826-36 Entwürfe zu den Loggien der Neuen Pinakothek. 
1830-39 Fresken in der Ludwigskirche (Jüngſtes Gericht uſw.) 1841 nach Berlin 
als Direktor berufen. 1843-67 Arbeit an den Kartons für den „Campoſanto“ am 
Berliner Dom (Apokalyptiſche Reiter uſw.), die nicht zur Ausführung gelangten. 


Crola, Georg Heinrich. Geb. 5. 6. 1804 in Dresden, geſt. 6. 5. 1879 in Ilſenburg 
(Harz). Schüler der Zeichenſchule in Meißen, dann von Klengel und Schubert in 
Dresden, 1816—26. Friedrich und Dahl förderten ihn. 1830—38 München. 
Heiratete 1840 in Ilſenburg die Malerin Eliſe Fränkel und blieb dort. 


Daffinger, Moritz Michael. Geb. 25. 1. 1790 in Wien, geſt. 22. 8. 1849 ebenda. 
Schüler von Weixelbaum an der Porzellanmanufaktur, ſeit 1802 der Wiener 
Akademie nnter H. Maurer. Bis 1812 Maler an der Porzellanmanufaktur. Um 
1810 Beginn feiner Porträtminiaturen. Einfluß von Lawrence, der 1819 in Wien 
war. Seit 1820 Modeporträtiſt ariſtokratiſcher Kreiſe. Seit 1841 Pflanzenmalerei 
und Porträtradierungen. 

Dahl, Joh. Clauſſen Chriſtoph. Geb. 24. 2. 1788 in Bergen (Norwegen), geſt. 
14. 10. 1857 in Dresden. 1803 Schüler eines Dekorationsmalers. 1811 an die 
Akademie in Kopenhagen. 1816 begann Eckersberg ihn zu beeinfluſſen. 1818 auf 
Reiſen, blieb in Dresden; 1820-21 Italien. 1826 und 1834 norwegiſche Reifen. 
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Diehlmann, Chriſtian Fürchtegott. Geb. 9. 9. 180g in Sachſenhauſen (Frankfurt), 
geft. 30. 5. 1885 in Frankfurt a. M. 1823-27 Schüler des Städelſchen Inſtituts 
unter Wendelſtadt. 1835 —42 Akademie in Düſſeldorf, bei Schirmer. Seit den 60 er 
Jahren lebte er mit Burger u. a. meift in Cronberg a. T. (Cronberger Schule.) 

Dillis, Joh. Cantius. Geb. 1779 in Grüngiebing (bei Waſſerburg, Oberbayern), 
geft. 1856 in München. 1789 Schüler feines Bruders Georg in München. Auch 
Dorner, Ferd. und Franz Kobell beeinflußten ihn. 1805—7 mit Georg D. in Italien, 
ebenſo 1808-9. 1815 Paris. Gilt als Schüler von Georg D. 

Dorner, d. J., Johann Jakob. Geb. 7. 7. 1775 in München, geſt. 24. 12. 1832 
ebenda. 1794 Maler geworden. 1802—03 in Paris. 1808 Galerie-Inſpektor in 
München. Lebte daſelbſt als Landſchaftsmaler. 

Dreber, Heinrich Franz-. Geb. 9. 1. 1822 in Dresden, geſt. 3. 8. 1875 in Anticoli 
bei Rom. Den Namen Franz fügte er nach ſeinem Pflegevater hinzu. 1836 Dresdener 
Akademie; Schüler von L. Richter. 1841 München. 1843 Rom, wo er ſich an den 
Kreis des (1847 geſt.) Reinhart anſchloß. In der Heimat war er ſeitdem nur zu 
kurzem Beſuch. 

Dyck, Herrmann. Geb. 4. 10. 1812 in Würzburg, geſt. 25. 3. 1874 in München. 
Studierte Naturwiſſenſchaft. 1835 in München Architektur- und Genremalerei. 
Seit 1844 Zeichnungen für die Fliegenden Blätter. 1854 Direktor der Zeichenſchule, 
1868 der Kunſtgewerbeſchule in München. 

Eckersberg, Chriſtopher Wilhelm. Geb. 2. 1. 1783 in Sundeved (Schleswig), geſt. 
22.7.1853 in Kopenhagen. 1803 Kopenhagener Akademie, Schüler von Abildgaard. 
1811 Paris, zu David. 1813-16 Rom, wo er ſein realiſtiſches Talent entfaltete. 
1818 nach Kopenhagen, wo er ſeitdem zahlreiche Bildniſſe, Landſchaften und See— 
ſtücke malte. 

Einsle, Anton. Geb. 30. 1. 1801 in Wien, geſt. 10. 3. 1871 ebenda. 1814 zur 
Wiener Akademie. Seit 1827 geſchätzter Porträtiſt in Wien, Prag, Budapeſt. 

Ellenrieder, Marie. Geb. 20. 3. 1791 in Konſtanz, geſt. 1863 ebenda. 1804 Schülerin 
des Wiener Miniaturmalers Einsle. 1813— 16 Münchner Akademie. 1822—24 
Rom, wo ſie fi) ganz an die Nazarener (Dverbeck) anſchloß. 1838-40 Italien. 
Sonſt in Konſtanz, wo fie Heiligenbilder malte und radierte. 

Ender, Thomas. Geb. 3. 11. 1793 in Wien, geſt. 28. 9. 1875 ebenda. Schüler 
von Mößner und Steinfeld in Wien. 1817 Braſilien (im Gefolge der Erzherzogin 
Leopoldine). 1818-22 Italien. Reifen in Griechenland und Paläftina. Lebte als 
Landſchaftsmaler in Wien. 

Engel von der Rabenau, Karl. Geb. 23. 10. 1817 in Landorf (Oberheſſen), geſt. 
31. 3. 1870 in Rödelheim bei Frankfurt. 1834—36 Düffeldorfer Akademie (Hilde: 
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brandt). 1836— 40 München. Seitdem in Frankfurt, 1842 in Rödelheim mit Bild— 
hauer Scholl zuſammen. 

Engert, Erasmus. Geb. 1796 in Wien, geſt. 14. 4. 1871 ebenda. 1809—23 
Wiener Akademie. Schüler von Hubert Maurer und A. Pettner. 1833 Italien. 
1840 Kuſtos an der Galerie der Akademie, 1843 am Belvedere, 1857 Direktor an 
dieſem. Seit 1829 ſchon vorzugsweiſe als Reſtaurator tätig, ſelbſtändige Tätigkeit 
mehr und mehr eingeſchränkt. 


Enbuber, Karl von. Geb. 16. 12. 1811 in Hof, geft. 6. 7. 1867 in München. 
1832 Schüler der Münchener Akademie. Malte Tierbilder, dann bahyriſches 
Volksgenre. 


Erhard, Johann Chriſtoph. Geb. 21.2. 1795 in Nürnberg, geſt. (durch Selbſtmord) 
20. 1. 1822 in Rom. 1809 Schüler von Gabler und J. A. Klein in Nürnberg. 
1816 mit Klein nach Wien, 1819 Rom, mit G. Reinhold. 


Eybl, Franz. Geb. 1. 4. 1806 in Wien, geſt. 29. 4. 1880 ebenda. Schüler der 
Wiener Akademie. 1853 Kuſtos der Belvedere-Galerie. Lebte als Genremaler in Wien. 


Ez dorf, Chriſtian. Geb. 28. 2. 1801 in Pößneck, geſt. 18. 12. 1851 in München. 
Schüler der Münchner Akademie, hauptſächlich Autodidakt, auf Studienreiſen im 
bayriſchen Hochgebirge, 1821 in Schweden und Norwegen, 1827 Island, 1835 
England, 1849 Norwegen. Einfluß Everdingens und Ruisdaels; Verbindung mit 
Dahl, Carus und C. D. Friedrich. 


Faber, Johann Joachim. Geb. 12. 4. 1778 in Hamburg, geſt. 2. 8. 1846 ebenda. 
1795 Dresden, Prag. 1802—4 Wiener Akademie. 1806 Rom. 1816-27 Italien. 
Lebte als Bildnis: und Landſchaftsmaler in Hamburg. 


Fearnley, Thomas. Geb. 27. 12. 1802 in Frederikshald (Norwegen), geft. 16. 1. 
1842 in München. 1819 Kunſtſchule Chriſtiania. 182 1-23 Kopenhagener Akademie 
(Lorentzen). 1823-27 Stockholm, unter Fehlcrantz. 1826 in Norwegen Dahl 
kennen gelernt, von dem er maßgebende Eindrücke empfing. 1829 nach Dresden zu 
Dahl, 1830—32 München, wo er großen Einfluß ausübte. 1832-35 Italien. 
1835 Schweiz. 1835—36 Paris, Einflüffe von Goudin und Iſabey. 1836-38 
London, wo Conſtable Eindruck machte. 1841 nach München. 

Fendi, Peter. Geb. 4. 9. 1796 in Wien, geſt. 28. 8. 1842 ebenda. 181013 Schüler 
der Wiener Akademie unter Fiſcher, H. Maurer, Lampi. Dr. Barth, Arzt und 
Antikenſammler, ließ ihn in feiner Sammlung ftudieren. 18 18 wurde er Zeichner am 
K. K. Antikenkabinett; als ſolcher hat er an 2000 Zeichnungen nach Antiken gearbeitet, 
3. T. von ſehr reizvoller und origineller Art. Daneben malte er Genre und Bildniffe; 
in den 30er Jahren beliebteſter Kinderporträtiſt Wiens. 
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Flüggen, Gisbert. Geb. 9. 2. 1811 in Köln, geft. 3. 9. 1859 in München. Schüler 
der Akademien zu Düſſeldorf und München. Genremaler unter Einfluß von D. 
Wilkie. 1853 Ehrenmitglied der Münchner Akademie. 

Friedrich, Caspar David. Geb. 5. 9. 1774 in Greifswald, geſt. 7. 5. 1840 in 
Dresden. Schüler von Quiſtorp in Greifswald. 1794-98 Akademie in Kopenhagen. 
1798 Dresden, wo er ſeitdem blieb. 1801 Bekanntſchaft mit Runge in Greifswald. 
1807 Beginn feiner Ölmalerei. 1835 Schlaganfall, der ihn arbeitsunfähig machte. 

Fries, Bernhard. Geb. 16. 5. 1820 in Heidelberg, geft. 21. 5. 1879 in München. 
1835— 37 Münchner Akademie; Einfluß von Rottmann. 1837—46 Rom, dazwiſchen 
(1840-43) an der Düſſeldorfer Akademie. Auch von Calame in Genf, von Turner 
in Paris Eindrücke empfangen. Aus München 1852 als Demokrat ausgewieſen, 
ging er nach Heidelberg, durfte aber 1854 zurückkehren; verkehrte dort mit D. F. 
Strauß, L. Feuerbach, Frh. von Stauffenberg. In München malte er den Zyklus 
von 40 italieniſchen Hauptlandſchaften. 

Fries, Ernſt. Geb. 22. 6. 1801 in Heidelberg, geſt. 12. 10. 1833 in Karlsruhe. In 
Heidelberg mit Fohr und Karl Rottmann Schüler des alten Rottmann. 1813 
Karlsruhe, Schüler von K. Kuntz. 1821 München. Reiſen in Tirol und Salzburg. 
1823-27 Rom, im Kreiſe von Rohden und J. A. Koch. 1829—31 München, 
Anſchluß an Rottmann. 1831 als Hofmaler nach Karlsruhe. 

Frölich, Lorens. Geb. 25. 10. 1820 in Kopenhagen, geſt. 25. 10. 1908 ebenda. 
Schüler der Kopenhagener Akademie unter Eckersberg, Rorebye u. a. 1840 München. 
1842-46 Dresden, wo Bendemann, J. Schnorr und beſonders L. Richter ihn be— 
einflußten. Hier begann er auch ſchon feine Illuſtrationsfolgen, die ihn berühmt 
machten. 1847-51 Rom. 1851—54 Paris (Couture). 1854—57 Fresken in 
Flensburg gemalt. 1857 74 Paris, wo er faſt ausſchließlich Radierfolgen heraus: 
gab. Seit 1874 in Kopenhagen. 

Führich, Joſeph Ritter von. Geb. g. 2. 1800 in Kratzau (Nordböhmen), geft. 13. 3. 
1876 in Wien. Schüler der Prager Akademie (Bergler.) Einfluß der Holzſchnitte 
Dürers 1821. 1827-29 Rom, Anſchluß an die Nazarener; Mitarbeit an Villa 
Maſſimi (Fresken des Taſſozimmers.) 1830—34 Prag. 1834 Wien, als II. Kuſtos 
der Lamberg' chen Galerie. 1841 Profeffor der Wiener Akademie. 1854—6 1 Fresken 
Altlerchenfelder Kirche in Wien, zu denen er jedoch nur die Kartons lieferte. Seit 
1863 feine religiöfen Holzſchnittilluſtrationen. 

Gärtner, Eduard. Geb. 2. 6. 1801 in Berlin, geft. 22. 2. 187 1 ebenda. 1814 21 
Lehrling an der Berliner Porzellan-Manufaktur. Schüler von Gropius an der 
Berliner Akademie. 1825—27 Paris. 1837-39 in Petersburg und Moskau. 

Gärtner, Heinrich. Geb. 22. 2. 1828 in Neuſtrelitz, geſt. 19. 2. 1909 in Dresden. 
Schüler von Ruſcheweyh in Berlin und 1845 von W. Schirmer dort (Profeſſor an 
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der Berliner Akademie, nicht zu verwechſeln mit dem Düſſeldorfer W. Sch.) 1847 
Dresden, Schüler L. Richters. 1856—66 Rom, wo er endgiltig zur heroiſchen 
Richtung der Landſchaftsmalerei im Sinne Prellers überging. 1866-96 Berlin. 
1896 nach Leipzig. 1902 nach Dresden. 

Gail, Wilhelm. Geb. 7. 3. 1804 in München, geſt. 26. 2. 1890 ebenda. 1817 
Architektur, 1820 Malerei ſtudiert an der Münchner Akademie. 1822 —25 Schüler 
von Peter Heß. 1823-27 Italien. 1830 Paris und Normandie. 183 1—32 Italien. 
1832—33 Spanien. Seitdem dauernd in München als Landſchaftsmaler. 

Gauermann, Friedrich. Geb. 20. 9. 1807 in Wieſenbach (Niederöſterreich), geſt. 
7. 7. 1662 in Wien. Schüler feines Vaters, des Landſchaftsmalers Jakob G. 
Zahlreiche Wanderungen in den öſterreichiſchen Alpen. Lebte als Landſchaftsmaler 
in Wien. 

Gensler, Jakob. Geb. 21. 1. 1808 in Hamburg, geft. 26. 1. 1845. Schüler von 
Rochau und Hardorff d. Alt. in Hamburg. 1824 zu Tiſchbein nach Eutin. 1828-31 
München, wo er ſich an Kobell und Bürkel anſchloß. 1830 in Tirol und Wien. 
1832 nach Hamburg, mit H. Kauffmann befreundet. 1841 Holland. 

Gille, Chr. Friedrich. Geb. 20. 3. 1805 in Ballenſtedt a. Harz, geft. g. 7. 1899 in 
Wahnsdorf b. Dresden. 1825 Dresdner Akademie, Schüler des Landſchaftsſtechers 
Frenzel. 1827-30 Schüler Dahls. 1829 erſte Blbilder. Lebte als Landſchafts— 
maler in Dresden und umliegenden Dörfern. 

Gläſer, Gotthelf Leberecht. Geb. 11. 7. 1784 in Pegau i. S., geft. 19. 5. 1851 in 
Langen b. Darmſtadt. Schüler von Fr. A. Tiſchbein in Leipzig. Einflüſſe auch von 
Graff und der Dresdner Romantik. 1813 nach Darmſtadt, wo er als Porträtiſt lebte. 

Grimm, Emil Ludwig. Geb. 14. 3. 1790 in Hanau, geſt. 4. 4. 1863 in Kaſſel. 
1808 in München Schüler des Kupferſtechers Heß. 1814 Kaſſel. 1816 Italien. 
Seit 1817 dauernd in Kaſſel als Radierer (gemalt hat er faft nichts), wo er 1833 
Profeſſor der Hiſtorienklaſſe an der Akademie wurde, ſeitdem wenig mehr produziert. 

Gröger, Friedrich Karl. Geb. 14. 10. 1766 in Plön, geſt. 9. 11. 1838 in Hamburg. 
Erſt Autodidakt, 1789 Schüler der Berliner Akademie. In Hamburg verbrachte er 
den größten Teil ſeines Lebens als Bildnismaler. 

Grund, Johann. Geb. 14: 5. 1808 in Wien, geft. 5. 8. 1887 in Baden-Baden. 
Schüler der Wiener Akademie. Lebte meiſt in Karlsruhe, zuletzt in Baden-Baden als 
Bildnismaler. 

Gurlitt, Heinrich Louis Theodor. Geb. 8. 3. 1812 in Altona, geſt. 19. 9. 1897 in 
Naundorf. 1829 Schüler von Bendixen in Hamburg. 1832 nach München. 183338 
Akademie von Kopenhagen. Bereiſte Skandinavien und Dänemark. 1839 Tirol 
und Oberitalien. 1843 Düſſeldorf. Berlin 1848. Wien 1851. 1868 Spanien, 

1873 nach Dresden. | 
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Habenſchaden, Gebaftian. Geb. 29. 3. 1813 in München, geft. 7. 5. 1868 ebenda. 
Schüler der Münchner Akademie. Lebte als Tier: und Landſchaftsmaler in München. 

Haſenclever, Johann Peter. Geb. 18. 5. 1810 in Remſcheid, geft. 16. 12. 1853 
in Düffeldorf. Schüler von W. Schadow in Düffeldorf. 1838—42 München. Seit 

1842 in Düſſeldorf als Genremaler. 

Haushofer, Max. Geb. 12. 9. 1811 in Nymphenburg b. München, geſt. 24. 8. 
1866 am Starnberger See. Schüler der Münchner Akademie. Bereiſte Dfterreich, 
Italien, Sizilien. 1844-66 Profeſſor der Prager Akademie. 

Heideck, Kurt Wilh. von (Heidegger.) Geb. 6. 12. 1788 in Saaralben (Lothringen), 
geſt. 21. 2. 1861 in München. Schüler der Züricher Kunſtſchule (Konrad Geßner) 
bis 1799. Seitdem Autodidakt. 1801 zur Militärakademie München, wo er auch 
Architektur- und Landſchaftsfach ſtudierte, unter J. M. Quaglio. Seit 1805 als 
bayriſcher Offizier in zahlreichen Feldzügen. Malerei erſt 1816 begonnen; Mann: 
lich ſein Lehrer. 

Heinlein, Heinrich. Geb. 3. 12. 1803 in Weilburg a. L., geſt. 8. 12. 1885 in 
München. Schüler des Architekten Weinbrenner in Karlsruhe, 1822 Gärtners in 
München. Der Eindruck der Alpennatur führte ihn zur Landſchaftsmalerei. Lebte 
meiſt in München. 

Helmsdorf, Joh. Friedrich. Geb. 1. 9. 1783 in Magdeburg, geft. 28. 1. 1852 in 
Karlsruhe. 1809 Straßburg, wo er meiſt lebte, als Landſchaftsmaler. 

Heß, Heinrich Maria von. Geb. 19. 4. 1798 in Düſſeldorf, geſt. 29. 3. 1863 in 
München. Sohn des Kupferftechers Karl Ernſt Chriſt. H. 1806 München, Schüler 
von Peter Langer. 182 1—25 Italien, wo er ſich an Overbeck anſchloß und Raffael 
ſtudierte. 1826 Profeſſor an der Münchener Akademie. 1827-37 Fresken in der 
Allerheiligen-Hofkirche; 1837—46 in der Bonifazius-Baſilika in München. 1849 
Direktor der Münchner Sammlungen. 

Heß, Peter von. Geb. 29. 7. 1792 in Düſſeldorf, geſt. 4. 4 1871 in München. 
1813-15 Zeichner im Gefolge des Generals Wrede. 1818 Italien. 1833 mit König 
Otto in Griechenland. 1839 Petersburg und Moskau. Lebte in München als viel— 
beſchäftigter Schlachten- und Militärmaler. 

Hildebrand, Ferdinand Theodor. Geb. 2. 7. 1804 in Stettin, geſt. 29. 9. 1874 
in Düſſeldorf. 1820 Akademie in Berlin. 1823 Schüler von W. Schadow, dem er 
1826 nach Düſſeldorf folgte. 1829 mit ihm in Belgien. 1836 Profeſſor an der 

Düſſeldorfer Akademie. 1826 „König Lear um Cordelia trauernd“, 1832 „Der 
Krieger und ſein Kind“, 1835 „Die Söhne Eduards“. 

Hildebrandt, Eduard. Geb. 9. 9. 1818 in Danzig, geft. 25. 10. 1868 in Berlin. 
Als Stubenmaler-Geſelle 1837 nach Berlin. 1838 in Rügen. Schüler des Marine— 
malers Wilh. Krauſe in Berlin. Reiſe nach Schottland und England. 1841—43 
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Paris, Schüler von Iſabey. 1843—45 Braſilien. 184749 England, Schottland, 
kanariſche Inſeln. 1831 Italien, Sizilien, Nordafrika, Sahara. 1856 Nördliches 
Eismeer. 1862—64 Reife um die Erde. 

Hoeger, Joſeph. Geb. 3. 11. 1801 in Wien, geft. 13. 5. 1877 ebenda. Schüler von 
Gauermann. 1853 Venedig. Lebte als Landſchaftsmaler in Wien. 

Hoſemann, F. W. G. Theodor. Geb. 24. 9. 1807 in Brandenburg a. H., geſt. 
15. 10. 1875 in Berlin. 1816 mit den Eltern nach Düſſeldorf, wo er 1822 als 
Zeichner in die Lithographiſche Anſtalt von Arnz und Winckelmann eintrat. 1828 
mit Winckelmann nach Berlin. Illuſtrierte Kinderbücher, E. Th. A. Hoffmann, 
J. Gotthelf, Zacharid u. a. Seit 1832 Ölmalerei. 1837-34 mit Glasbrenner 
zuſammen: „Buntes Berlin.“ 

Hübner, Rudolf Julius. Geb 27. 1. 1806 in Dis (Schleſien), geft. 7. 11. 1882 
in Braunſchweig. 1821 Berliner Akademie. 1823 Schüler von W. Schadow, mit 
dem er 1826 nach Düſſeldorf geht. 1829-30 Italien, 1839 Dresden, 1841 
Profeſſor an der Dresdner Akademie. 1871 Direktor der Dresdner Galerie. 

Hübner, Karl Wilh. Geb. 17. 6. 1814 in Königsberg i. Pr., geſt. 5. 12. 1879 in 
Düffeldorf. 1837 Schüler der Düſſeldorfer Akademie (Schadow, K. Sohn). Soziale 
Tendenzbilder ſeit 1844: Die ſchleſiſchen Weber, 1845 Das Jagdrecht, 1846 Die 
Auswanderer, Die Verlaſſenen; 1847 Die Auspfändung. Seit 1848 Genremaler. 

Hummel, Johann Erdmann. Geb. 11. g. 1769 in Kaſſel, geſt. 26. 8. 1852 in 
Berlin. Schüler von Böttner in Kaſſel. 1792-99 Italien. 1800 in Berlin, Lehrer 
für Perſpektive an der Akademie. 

Iſſel, Georg Wilh. Geb. 13. 10. 1785 im Heſſiſchen, geft. 15. 8. 1870 in Heidel— 
berg. Erſte Ausbildung in Darmſtadt, unter Einfluß von Schütz und Radl. 1813 und 
1815 in Paris. 1814 in München. Lebte als badiſcher Hofrat meiſt in Heidelberg. 

Kaiſer, Ernſt. Geb. 20. 7. 1803 in Rain (Bayern), geft. 20. 12. 1865 in München. 
Schüler feines Vaters, 182 1 der Münchner Akademie. Nach einer Alpenreiſe entſchied 
er ſich für Landſchaftsmalerei anſtelle der Hiſtorienkunſt. Lebte als Landſchafter 
in München. 

Kauffmann, Hermann. Geb. 7. 11. 1808 in Hamburg, geſt. 24. 11. 188g ebenda. 
Schüler von G. Hardorff. 1827—33 Münchner Akademie. Reifen in den Alpen, 
Norwegen, Deutſchland. Lebte als Genremaler in Hamburg. 

Kaulbach, Wilh. von. Geb. 15. 10. 1805 in Arolſen, geft. 7. 4. 1874 in München. 
ı821 Düffeldorfer Akademie, Schüler von Cornelius, mit dem er 1825 nach 
München geht. Aufträge zu Fresken im Odeon und Herzog-Max-Palais in 
München. Satiriſche Zeichnungen zu Schillers „Verbrecher aus verlorener Ehre“, 
Goethes „Reinecke Fuchs“, das „Narrenhaus“. 1834—37 „Hunnenſchlacht“. 
(Grifaille-Gemälde für Raczynski.) 1839 Rom. Seit 1841 Akademieprofeſſor und 
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führender Künftler in München. Fresken an der Außenwand der Neuen Pinakothek 
um 1840. 1847—63 die Hiſtorienfresken im Treppenhaus des Neuen Muſeums 
in Berlin. 1849 Akademiedirektor in München. 

Kerſting, Friedrich Georg. Geb. 1783 in Güſtrow, geft. 1847 in Meißen. Schüler 
der Kopenhagener, dann der Dresdener Akademie. 1813 aus Dresden als Lützowſcher 
Freiwilliger ausgezogen. Malte in Warſchau Hiſtorienbilder. Lebte als Maler: 
vorſteher der Porzellanmanufaktur in Meißen. 

Kirchner, Albert Emil. Geb. 12. 5. 1813 in Leipzig, geſt. 4. 6. 1885 in München. 
Schuler von Bauer an der Leipziger Akademie, in Dresden von Dahl und Friedrich; 
in München von Genelli beeinflußt. Lebte ſeit 1832 in München als Architekturmaler. 

Kirner, Johann Baptiſt. Geb. 24. 6. 1806 in Furtwangen (Schwarzwald), geſt. 
19. 1I. 1866 ebenda. Schüler von Clemens Zimmermann in Augsburg. 1822 
Münchner Akademie unter Cl. Zimmermann und Cornelius. 1829 Schweiz, dann 
Italien. 1833-34 Karlsruhe. 1839-64 München als Genremaler. 

Klein, Johann Adam. Geb. 24. 11. 1792 in Nürnberg, geft. 21. 5. 1875 in München. 
Schüler von J. C. Bemmel. 1811 Wiener Akademie. 18 15 Frankfurt a. M. 1818 
bis 1821 Italien. 1821 Nürnberg. Seit 1837 in München als Radierer und 
Genremaler. 

Klotz, Caspar. Geb. 1773 in Mannheim, geft. 1845 (?) in München. Schüler feines 
Vaters Mathias K. und J. Dorners d. A. in München. 1794 Hofmaler (Porträt) 
in München. g 

Klotz, Joſef. Geb. 1795 in München, geft. 1830 ebenda. Schüler feines Vaters 
Mathias. Reiſen in Norddeutſchland und Frankreich. Lebte in München als Hof— 
und Theatermaler. 

Kobell, Wilh. von. Geb. 6. 4. 1766 in Mannheim, geft. 15. 7. 1855 in München. 
Schüler feines Vaters Ferdinand und der Düffeldorfer Akademie. 1793 München. 
1808 Profeſſor der Münchner Akademie. 1809 Wien. 1810 Paris. Lebte als 
Genremaler in München. 

Kopiſch, Auguſt. Geb. 26. 5. 1799 in Breslau, geſt. 3. 2. 1853 in Berlin. Schüler 
der Akademien in Prag und Wien. Archäologe und Dichter; Malerei als Dilettant. 
1819-22 in Dresden Archäologie ſtudiert. 1822-27 Italien; 1826 Entdeckung der 
Blauen Grotte auf Capri. Lebte als Gelehrter und Dichter in Berlin. 

Krafft, Johann Auguſt. Geb. 26. 4. 1798 in Altona, geſt. 19. 12. 1829 in Rom. 
1816-19 Kopenhagener Akademie. 1820 Dresden, Schüler von Hartmann. 1826 
Rom, wo er italieniſches Volksleben malte. 

Krafft, Johann Peter. Geb. 15. 9. 1780 in Hanau, geft. 28. 10. 1856 in Wien. 

Schüler der Hanauer Zeichenſchule. In Paris Schüler von David und Gerard. Seit 
1805 dauernd in Wien, wo er an 2000 Bildniſſe malte. 
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Krüger, Franz. Geb. 3. 9. 1797 in Radegaft (Anhalt), geſt. 21. 1. 1857 in Berlin. 
Bildete ſich autodidaktiſch. Lebte als Bildnis maler in Berlin. 1833, 1844 und 1850 
in Petersburg. Paradebilder: 1827, 1839, 1848. 1844 Huldigungsbild (Die 
Berliner im Luſtgarten vor Friedrich Wilhelm IV. am 15. 10. 1840). 

Kügelgen, Wilhelm von. Geb. 20. 11. 1802 in Petersburg, geft. 26. 5. 1867 in 
Bernburg (Anhalt). In Dresden erzogen, Schüler ſeines Vaters. Tätigkeit in Rom 
und Petersburg. 1834 Hofmaler in Bernburg. 

Kupelwieſer, Leopold. Geb. 17. 10. 1796 in Pirſting (Niederöſterreich), geſt. 17. 
11. 1862 in Wien. Schüler der Wiener Akademie. 1816-18 Dresden. Dann 
Italien. Einfluß von Führich und Fra Angelico. Lebte als religiöſer Hiſtorienmaler 
in Wien, ſeit 1837 Profeſſor der Akademie. 

Langko, Dietrich. Geb. 1. 7. 1819 in Hamburg, geſt. 8. 11. 1886 in München. 
Schüler von M. und J. Gensler in Hamburg. 1840 nach München, wo er als 
Landſchafter lebte. 

Leſſing, Karl Friedrich. Geb. 15. 2. 1808 in Breslau, geſt. 5. 6. 1880 in Karlsruhe. 
Schüler von Dähling und Röſel in Berlin. 1826 Düſſeldorf, zu Schadow. 1830 
Stellvertreter Schadows (der nach Italien reiſte) an der Akademie. 1825 roman: 
tiſche Landſchaften. Um 1830 heroiſierendes Genre. 1835 „Huſſitenpredigt“. 1842 
„Huß vor dem Konzil“. 1850 „Huß auf dem Scheiterhaufen“. 1858 Direktor der 
Karlsruher Akademie. 

Leutze, Emanuel. Geb. 24. 5. 1816 in Schwäbiſch Gmünd, geſt. 18. 7. 1868 in 
Waſhington. Als Knabe nach Philadelphia, Schüler von J. A. Smith dort. 1841 
Düſſeldorf (Leſſing), München, Italien. 1859 in Amerika als Hiftorienmaler. 

Leypold, Carl Julius. Geb. 24. 6. 1806 in Dresden, geft. 3 1. 12. 1874 in Nieder: 
lößnitz bei Dresden. Schüler von Dahl. Lebte in Dresden als Landſchaftsmaler. 

Lier, Adolf. Geb. 21. 5. 1826 in Herrnhut, geft. 30. 9. 1882 in Wahren bei Brixen. 
Zuerſt Architekt. 184850 am Baſeler Muſeumsbau tätig. Zugleich Schüler des 
Malers Süffert. 1851 in München Schüler von Richard Zimmermann. 1864-65 
in Paris, Schüler von Dupré, der entſcheidenden Einfluß übte. 1865 in England von 
Birket Foſter beeinflußt. 186973 hielt er in München eine Malſchule. 

Lindenſchmit d. A., Wilhelm von. Geb. g. 3. 1806 in Mainz, geſt. 12. 3. 1848 
ebenda. Schüler der Akademien in München und Wien. Gehilfe des Cornelius bei 
ſeinen Münchener Fresken. Später Hofmaler in Meiningen. 

Lucas, Auguſt. Geb. 1803 in Darmſtadt, geſt. 1863 ebenda. Ausbildung unter dem 
Einfluß von K. Fohr. 1831 Italien, Einfluß Kochs. 

Lunteſchütz, Jules. Geb. 3. 3. 1822 in Befangon, geſt. 20. 3. 1893 in Frankfurt. 
1837 nach Frankfurt, Schüler von Veit. 1838-45 Paris, unter Alaux. Seit 1845 
Porträtmaler in Frankfurt a. M. 
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Magnus, Eduard. Geb. 7. 1. 1799 in Berlin, geft. 8. 8. 1872 ebenda. Studierte 
erſt Medizin, Philoſophie, Baukunſt. Als Maler Schüler von Schleſinger an der 
Berliner Akademie. 1826-29 Paris und Italien. 1831-0 Italien und England. 
1850-53 Frankreich und Spanien. Bildnismaler in Berlin. 


Marks, Carl. Geb. 1790 in Leutſchau Zips in Ungarn), geſt. 8. 12. 1860 bei 
Florenz. 1818 nach Budapeſt, Wien. 1832 Rom. 1838 Florenz, wo er endgültig 
als Landſchaftsmaler blieb. 

Menzel, Adolf von. Geb. 8. 12. 1815 in Breslau, geſt. g. 2. 1905 in Berlin. 
Gelernter Lithograph, 1830 nach Berlin. Kurze Zeit an der Akademie, meiſt Auto— 
didakt. 1833 „Künſtlers Erdenwallen“, ſein erſter lithographiſcher Zyklus. 1834 
„Denkwürdigkeiten aus der brandenburgiſch-preußiſchen Geſchichte“, erſch. 1837. 
1836 erfte Blverſuche. 1639-42 Illuſtrationen (Holzſchnitte) zu Kuglers „Ge— 
ſchichte Friedrich des Großen“. 1843— 49 Illuſtrationen zu den Werken Friedrichs 
des Großen. 1850 „Tafelrunde“. 1851 „Flötenkonzert“. 1856 „Friedrich bei 
Hochkirch“. 1861—65 „Krönung Wilhelms I. in Königsberg“. 1875 „Eiſenwalz⸗ 
werk“. 1877 Illuſtrationen zu Kleiſts „Zerbrochenem Krug“. 1878 „Ballſouper“. 

Meyerheim, Friedr. Eduard. Geb. 7. 1. 1808 in Danzig, geſt. 18. 1. 1879 in 
Berlin. Schüler ſeines Vaters. 1830 Berliner Akademie unter Schadow und 
Niedlich. Anfangs Architekturmaler. 1836 „Schützenfeſt“. Seitdem blieb er beim 
Genrebild. 

Milde, Karl Julius. Geb. 16. 2. 1803 in Hamburg, geft. 19. 11. 1873 in Lübeck. 
Schüler von Suhr und Hardorf d. A. in Hamburg, dann der Akademien in Dresden 
und München. Reife nach Italien. 1838 Lübeck, wo er als Porträtmaler lebte, 
Glasfenſter für Kirchen und Altertümer zeichnete. 


Mintrop, Theodor. Geb. 4. 4. 1814 in Backhofen b. Verden (Ruhr), geſt. 30. 6. 
1870 in Düſſeldorf. Bauernſohn. 1844 brachte ihn Geſelſchap an die Düffeldorfer 
Akademie, zu Karl Sohn. Religiöſer Hiſtorienmaler in Düſſeldorf. 

Mößner, Joſeph. Geb. 20. 3. 1780 in Wien, geſt. 22. 6. 1845 ebenda. Schüler 
ſeines Vaters Johann M., Chriſtian Brands und Molitors. 1808 Lehrer, 1815 
Profeſſor an der Wiener Akademie. 

Molitor, Martin von. Geb. 20. 2. 1759 in Wien, geft. 16. 4. 1812 ebenda. 
Schüler von Criſtian Brand an der Wiener Akademie. Lebte als Landſchaftsmaler 
in Wien. 

Monten, Heinrich Maria Dietrich. Geb. 18. 9. 1799 in Düſſeldorf, geſt. 13. 12. 
1843 in München. Studien in Bonn. Wurde Offizier, um Kenntnis des Militär: 
weſens zu bekommen. Schüler der Düſſeldorfer Akademie, in München von Peter 
Heß. Lebte in München als Genre- und Militärmaler. 


Morgenftern — Oldach 235 


Morgenſtern, Chriſtian Ernſt. Geb. 29. 9. 1805 in Hamburg, geft. 27. 2. 1867 
in München. Schüler von Suhr und Bendiren in Hamburg. 1827 Norwegen, 
Akademie in Kopenhagen. 1829 München. Anſchluß an K. Rottmann. Lebte als 
Landſchaftsmaler in München. 

Morgenftern, Karl. Geb. 25. 10. 1811 in Frankfurt a. M., geſt. 10. 1. 1893 
ebenda. Schüler ſeines Vaters Friedrich Ernſt M. und Autodidakt in Frankfurt. 
1832 München; Anſchluß an Rottmann und Chr. Morgenſtern. Malte Gebirgs— 
landſchaften. 1834—37 Rom. Seitdem in Frankfurt, in Beziehung mit Düſſeldorf. 
Zahlreiche Reiſen, auf denen er die Motive zu ſeinen Landſchaften holte. 

Naeke, Guftav Heinrich. Geb. 4. 4. 1786 in Frauenſtein (Erzgebirge), geſt. 10. 1. 
1836 in Dresden. 1803 Schüler der Dresdner Akademie unter Graſſi; auch von 
Hartmann beeinflußt. 1817—25 Rom, Anſchluß an Overbeck. 1825 Profeffor an 
Dresdner Akademie. Lebte in Dresden als religiöſer Maler. 

Neher, Bernhard. Geb. 16. 1. 1806 in Biberach, geſt. 17. 1. 1886 in Stuttgart. 
Schüler ſeines Vaters und Friedrich Müllers. 1822 Stuttgart, Schüler von 
Dannecker und Hetſch; in München von Cornelius. 1828-32 Italien. 1832-435 
München. 1836—39 Weimar. 1841 Direktor der Leipziger Akademie. 1846 
Profeſſor, 1854 Direktor der Stuttgarter Akademie. 

Neher, Wilhelm. Geb. 31. 3. 1798 in München, geſt. 4. 12. 1876 ebenda. Schüler 
von A. Mitterer, Matthias Klotz, A. Quaglio und der Münchner Akademie. Italien 
bis 1823. Lebte als Archetektur- und Genremaler in München. 

Nehrlich, Friedrich (Nerly). Geb. 24. 11. 1807 in Erfurt, geſt. 21. 10. 1878 in 
Venedig. Schüler des Freiherrn von Rumohr; mit ihm 1829 nach Rom. 1838 
Venedig, wo er als Genre- und Vedutenmaler lebte. 

Neureuther, Eugen Napoleon. Geb. 13. 1. 1806 in München, geſt. 23. 3. 1882 
ebenda. Schüler von Ludwig Neureuther und der Münchner Akademie (Wilh. 
Kobell). Gehilfe von Cornelius bei ſeinen Fresken in Glyptothek und Königsbau. 
1829— 39 Randzeichnungen zu Goethes Gedichten. 1830 Paris, 1831 Illuſtrationen 
zur Julirevolution. 1838 Rom. 1848-56 Vorſteher der Nymphenburger Porzel— 
lanmanufaktur. 1868 Profeſſor an der Kunſtgewerbeſchule. 

Dehme, Ernſt Friedrich. Geb. 23. 4. 1797 in Dresden, geſt. 10. 9. 1855 ebenda. 
Schüler C. D. Friedrichs an der Dresdner Akademie. 1819— 1825 Italien, teil— 
weiſe zuſammen mit Ludwig Richter. Lebte ſeitdem als Landſchaftsmaler in Dresden. 

Oldach, Julius. Geb. 17. 2. 1804 in Hamburg, geſt. 1830 in München. Schüler 
von Hardorff d. A. und Suhr. 1821—23 Dresdner Akademie. 1825—27 
Münchner Akademie, Einfluß von Cornelius. Produktive Tätigkeit nur während 
ſeines Aufenthaltes in der Vaterſtadt. Auf dem Wege nach Italien ſtarb er in 
München. 
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Dlivier, Johann Heinrich Ferdinand von. Geb. 1. 4. 1785 in Deſſau, geft. 11. 2. 
1841 in München. Schüler von Georg Wilh. Kolbe in Deffau. 1805 Dresden. 
1809— 11 Paris (in diplomatiſcher Sendung). 181 1—30 Wien. 1817 Reife ins 
Salzburgiſche. Seit 1830 in München, wo er als Akademieſekretär und Profeffor 
der Kunſtgeſchichte lebte. 

Overbeck, Johann Friedrich. Geb. 3. 7. 178 in Lübeck, geft. 12. 11. 186g in Rom. 
Erſte Ausbildung bei dem Miniaturmaler Perour in Lübeck. 1806-10 Akademie 
in Wien. Schloß ſich an Pforr, Wintergerſt und andere Gleichgeſinnte an, mit denen 
er 1809 die Lucas-Brüderſchaft gründete. 1810 Bruch mit der Akademie. 1811 
nach Rom, wo er ſeitdem lebte. 1812 Übertritt zum Katholizismus. 1816 Fresken 
in Caſa Bartholdy (Verkauf Joſephs, die ſieben mageren Jahre); 1818-27 am 
Taſſozimmer der Villa Maſſimi gearbeitet (vollendet von J. Führich). 1804—24 
„Einzug Chriſti in Jeruſalem“; 1831 und 1855 Beſuch in Deutſchland. 

Peſchel, Karl Gottlieb. Geb. 31. 3. 1798 in Dresden, geſt. 3. 7. 1879 ebenda. 
Schüler der Dresdner Akademie (Pochmann). 1826 Rom, mit Ludwig Richter. 
1837 Profeſſor an der Dresdner Akademie. Malte mit Vogel von Vogelſtein die 
Deckenbilder im Pillnitzer Schloß, mit Bendemann zuſammen Fresken im Dresdner 
Schloß. 

Piloty, Karl. Geb. 1. 10. 1826 in München, geft. 21. 7. 1886 in Ambach. Sohn 
des Kupferſtechers Ferdinand P. Schüler der Münchener Alademie (Schorn). 1847 
Venedig. 1852 Antwerpen, Paris; Einfluß von Delaroche, Gallait und Biefve. 
1856 Profeſſor, 1874 Direktor der Münchner Akademie. 

Porth, Hans Heinrich. Geb. 13. 6. 1796 in Wilhelmsburg bei Hamburg, geſt. 
nach 1842. Schüler der Dresdner Akademie. Italien. Lebte in Hamburg als 
Bildnismaler. 


Preller d. A., Friedrich Johann Chriſtian Ernſt. Geb. 25. 4. 1804 in Eiſenach, 
geſt. 23. 4. 1878 in Weimar. Schüler der Zeichenſchule in Weimar (J. Heinrich 
Meyer). 1824-26 Antwerpen. 1826 ſchickte ihn Goethe nach Mailand; 1828 
bis 1831 Rom. 1832-34 Odyſſeebilder für Härtel in Leipzig. 1834—39 Wieland— 
zimmer im Weimarer Schloß ausgemalt. 1837 und 1839 Rügen: Umſchwung 
feiner landſchaftlichen Empfindung. 1840 Norwegen. 1856-57 Kartons der 
zweiten Faſſung der Odyſſeelandſchaften. 1859-61 Italien, zum Studium für die 
Odyſſeefresken (III. Faſſung), die er 1865—68 im Weimarer Muſeum malte. 1869 
und 1875 Italien. 

Quaglio, Dominik. Geb. 1. 1. 1786 in München, geſt. 9. 4. 1837 in Hohen⸗ 
ſchwangau. Schüler feines Vaters Joſeph Maria Qu. in der Theatermalerei. 1803 


bis 1814 Theatermaler in München. 1810 erſte Lithographien und Radierungen. a 
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1813 „Anſichten merkwürdiger Gebäude der K. bayr. Reſidenzſtadt München“. 
(Radierungen: „Das große Werk“.) 1830 Italien. 

Quaglio, Lorenz. Geb. 19. 12. 1793 in München, geft. 15. 3. 1869 ebenda. 
Schüler feines Vaters Joſeph Maria Qu. Lebte als Genremaler in München. 

Radl, Anton. Geb. 1754 in Wien, geſt. 1842 in Frankfurt a. M. Schüler von 
Th. Preſtel in Frankfurt. Lebte dort als Landſchaftsmaler. 

Raffalt, Ignaz. Geb. 21. 6. 1800 in Weißkirchen (Oberſteierm.), geſt. 7. 7. 1837 
in Hainbach bei Wien. Erſt Kaufmann und Gaſtwirt, Autodidakt. 1840 Wien, 
wo er als Landſchaftsmaler lebte. 

Rahl d. A., Karl Heinrich. Geb. 11. 7. 1779 in Hoffenheim bei Heidelberg, geſt. 
12. 8. 1843 in Wien. In Heilbronn, dann in Wien unter Fügers Einfluß. Lebte 
als Kupferſtecher in Wien. 

Rahl d. J., Karl Heinrich. Geb. 13. 8. 1812 in Wien, geft. 9. 7. 1865 ebenda. 
Sohn und Schüler von Karl Heinrich R. 1827 Schüler der Wiener Akademie. 
1836 Italien, Einfluß der Venezianer. 1839-43 Rom. 1848-50 München 
(wegen revolutionärer Umtriebe in Bſterreich). Seit 1850 in Wien, 1863 als 
Profeſſor der Hiſtorienmalerei. 

Ranftl, Joh. Matthias. Geb. 21. 2. 1805 in Wien, geft. 1. 1. 1854 ebenda. 
Schüler der Wiener Akademie und von Peter Krafft. 1826—27 Moskau, Peters: 
burg. 1838 London. Lebte in Wien als Bildnis- und Tiermaler. 

Rayski, Ferdinand von. Geb. 22. 10. 1807 in Pegau, geſt. November 18g0 in 
Dresden. Schüler der Dresdner Akademie. Malte auf den Schlöſſern des ſächſiſchen 
Adels Bildniſſe und Jagdſtücke. 

Rebell, Joſeph. Geb. 11. 1. 1787 in Wien, geſt. 18. 12. 1828 in Dresden. Schüler 
von Wutky in Wien. 1809 —1 1 Schweiz, Mailand, 1811-15 Neapel bei Murat. 
1824 Direktor der Belvederegalerie in Wien. Lebte dort als Landſchaftsmaler. 

Rechberger, Franz. Geb. 4. 10. 1771 in Wien, geſt. 1841 in Guttenſtein (Nieder: 
öſterreich). Schüler von Chr. Brand. Lebte als Landſchaftsmaler in Wien. 

Rethel, Alfred. Geb. 15. 5. 1816 in Diepenbend bei Aachen, geſt. 1. 12. 1859 in 
Düſſeldorf. Schüler der Düſſeldorfer Akademie, von Veith in Frankfurt. 1837 
Frankfurt. 1840 Auftrag zu den Aachener Rathausfresken. 1844-45 Italien. 
1847 Beginn der Gemälde in Aachen. 1848-49 Dresden. 1852 in Wahnfinn 
verfallen. 

Richter, Adrian Ludwig. Geb. 28. 9. 1803 in Dresden, geſt. 19. 6. 1884 ebenda. 
Schüler ſeines Vaters Auguſt R. und von A. Zingg in Dresden. 1820 Frankreich. 
1823-26 Rom, Anſchluß an Koch und J. Schnorr. 1828-35 Meißen, als Lehrer 
an der Kunſtſchule. Seit 1836 in Dresden, wo er Genrebilder malte, vor allem 
Illuſtrationen für den Holzſchnitt zeichnete. 


238 Riedel — Schleich 


Riedel, Auguſt Heinrich. Geb. 27. 12. 1799 in Bayreuth, geft. 8. 8. 1883 in Rom. 
1820 Schüler der Münchener Akademie (Peter Langer). Seit 1828 dauernd in Rom, 
wo er italieniſche Fiſchertypen und Mädchen malte. 

Ritter, Henry. Geb. 24. 5. 1816 in Montreal (Canada), geſt. 21. 12. 1853 in 
Düffeldorf. Schüler von Groeger in Hamburg, K. Sohn und R. Jordan in Düſſel⸗ 
dorf. Lebte dort als Genremaler. 

Rottmann, Karl. Geb. 1I. I. 1798 in Handſchuchsheim bei Heidelberg, geft. 6. 7. 
1850 in München. Schüler feines Vaters Friedrich Rottmann, mit K. Fohr und 
Ernſt Fries zuſammen. 1822 München, Einfluß Kochſcher Gemälde, ſtärker der 
Berchtesgadener Alpennatur (ſeit 1823). 1826-27 und 1829-430 Rom. 1830 
bis 1833 Fresken in den Arkaden des Münchner Hofgartens. 1834—35 Griechen⸗ 
land, im Anſchluß daran ſein Zyklus griechiſcher Landſchaften in der Neuen Pinakothek. 

Rumpf, Peter Philipp. Geb. 19. 12. 1821 in Frankfurt, geſt. 16. 1. 1896 ebenda. 
Schüler von Ruſtige und Jakob Becker in Frankfurt. Zeichenlehrer in Frankfurt, 
dann in Cronberg a. T. Einfluß Courbets; Mitglied der Cronberger Malerſchule. 

Ruß, Leander. Geb. 25. 11. 180g in Wien, geſt. 8. 3. 1864 in Kaltenleutgeben b. 
Wien. Schüler der Akademie in Wien, wo er als Hiſtorienmaler lebte. 

Schadow, Friedrich Wilhelm von. Geb. 6.9. 178g in Berlin, geft. 19. 3. 1862 in 
Düſſeldorf. Schüler ſeines Vaters Joh. Gottfr. Schadow und von Weitſch in 
Berlin. 1810—19 Rom; Anſchluß an die Nazarener. 1814 Konverſion. 1819 
Profeſſor der Berliner Akademie. 1826-59 Direktor der Düffeldorfer Akademie 
(als Nachfolger von Cornelius). 

Scheffer von Leonhardshof, Johann Evangeliſt. Geb. 30. 10. 1795 in Wien, 
geft. 12. 6. 1822 ebenda. Schüler der Wiener Akademie und von Keithner. 1815 
und 1817 in Italien. 1820 Rom, Freundſchaft mit Overbeck. 

Schilbach, Johann Heinrich. Geb. 1798 in Barchfeld (Heffen), geft. 1858 in Darm— 
ſtadt. Schüler von Primaveſi in Darmſtadt. 182328 Italien. Seit 1828 lebte 
er als Hofmaler in Darmſtadt. 

Schindler, Albert. Geb. 19. 8. 1805 in Engelsberg (Schleſien), geft. 3. 5. 1861 
in Wien. Schüler von Fendi in Wien. Lebte dort als Genremaler. 

Schindler, Johann Joſeph. Geb. 28. 7. 1777 in S. Pölten, geſt. 22. 7. 1836 in 
Wien. Schüler der Wiener Akademie. Lebte als Hiſtorien-, Genre- und Landſchafts— 
maler in Wien. 

Schirmer, Joh. Wilh. Geb. 5. 9. 1807 in Jülich, geſt. 11. 9. 1863 in Karlsruhe. 
1825 Düſſeldorf, Schüler von K. F. Leſſing. 1830 Lehrer an der Düſſeldorfer Afade- 
mie. 1836 Nordfrankreich. 1839 40 Rom. 1854 Direktor der Karlsruher Akademie. 

Schleich, Eduard. Geb. 12. 10. 1812 in Harburg, geft. 8. 1. 1874 in München. Schüler 
der Münchner Akademie, mehr Autodidakt. 1842 Italien. 185 1 mit Spitzweg in Paris. 
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Schmitt, Georg Philipp. Geb. 1808 im Spesbach-Wolfſtein (Pfalz), geſt. 1873 in 
Heidelberg. Schüler von Keller in Heidelberg, Cornelius in München. 

Schnorr von Carolsfeld, Julius. Geb. 26. 3. 1794 in Leipzig, geſt. 24. 5. 1872 
in Dresden. Schüler feines Vaters Veit Hans S. 1812 Akademie in Wien (Füger). 
1818— 27 Rom, 1827 München, als Akademieprofeſſor; Fresken in der Reſidenz, 
(Nibelungenſäle.) 1846 Dresden als Profeſſor und Direktor der Galerie. 


Schorn, Karl. Geb. 16. 10. 1803 in Düffeldorf, geft. 7. 10. 1850 in München. 
Schüler von Cornelius in Düffeldorf, Gros und Ingres in Paris, Wach in Berlin. 
Lebte als Hiſtorienmaler in Berlin und München. 

Schraudolph, Johann von. Geb. 1808 in Oberſtdorf (Allgäu), geft. 31. 5. 1879 
in München. Schüler der Münchener Akademie (Cornelius, Schlotthauer). 1844 
Rom. Tätig an den Fresken der Glyptothek, Allerheiligen- und Bonifaziuskirche in 
München, im Dom zu Speyer. 

Schrödter, Adolf. Geb. 28. 6. 1805 in Schwedt (Pommern), geft. 9. 12. 1875 in 
Karlsruhe. Schüler der Berliner Akademie. 1829—48 Düffeldorf. 1831 Beginn 
ſelbſtändiger Malerei. 184854 Frankfurt a. M. 1854 in Düffeldorf. 1859 
Karlsruhe, wo er als Profeſſor am Polytechnikum lebte. 

Schwind, Moritz von. Geb. 21. 1. 1804 in Wien, geft. 8. 2. 1871 in München. 
1821— 24 Akademie in Wien, Schüler von Ludwig Schnorr. 1828 München, An— 
ſchluß an Cornelius. 1838 Karlsruhe (Fresken im Muſeum). 1844-47 Frank⸗ 
furt a. M. (Sängerkrieg auf der Wartburg). Seit 1847 in München Akademie— 
profeſſor. 

Seidel, Auguſt. Geb. 5. 10. 1820 in München, geſt. 2. 9. 1904 ebenda. Schüler 
der Münchner Akademie; Einfluß von Rottmann und Conſtable. Lebte als Land— 
ſchaftsmaler in München. 

Sohn, Karl Ferdinand. Geb. 10. 12. 1805 in Berlin, geft. 25. 11. 1867 in Köln. 
Schüler der Berliner Akademie unter Schadow. 1826 mit dieſem nach Düſſeldorf. 
1830 Italien. Lebte als Hiſtorien- und Bildnismaler in Düſſeldorf. 

Speckter, Erwin. Geb. 18. 7. 1806 in Hamburg, geft. 23. 11. 1835 ebenda. 
Schüler von Cornelius in München. 1830 Italien. 

Speckter, Otto. Geb. 9. 11. 1807 in Hamburg, geft. 29. 4. 1871. Bruder von 
Erwin Sp. Lebte als Illuſtrator und Lithograph in Hamburg. (Hey, 30 Fabeln 
für Kinder; Kl. Groth, Quickborn; Reuter, Hanne Nüte uſw.) 

Spitzweg, Carl. Geb. 3. 2. 1808 in München, geft. 23. 9. 1885 ebenda. Apotheker 
bis 1833. Hanſonn beredete ihn zur Malerei. Autodidakt unter dem Einfluß von 
Wilkie, H. Dyck, G. Flüggen. Freundſchaft mit Ed. Schleich; beſtimmend die Reiſe 
mit ihm nach Paris 1851. Seit 1847 Freundſchaft mit Schwind. 
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Stange, Bernhard. Geb. 24. 7. 1807 in Dresden, geft. 10. 10. 1880 in Sindels⸗ 
dorf in B. Schuler von Rottmann in München. 1849 Venedig. Lebte in München 
und Gindelsdorf als Genre- und Landfchaftsmaler, 

Steffan, Johann Gottfried. Geb. Wädenswyl 13. 12. 1813, geſt. 16. 6. 1905 in 
München. 1835 als Lithograph nach München. Schüler der Münchner Akademie. 
Lebte in München als Landſchaftsmaler. 

Steffeck, Karl Konftantin Heinrich. Geb. 4. 4. 1818 in Berlin, geft. 10. 6. 1890 
in Königsberg i. Pr. 1837 Schüler von Krüger, dann von Karl Begas. 1839 
Paris (Delaroche). 1840-42 Rom. 1842 Berlin. 1859 Profeffor, 1880 Direktor 
der Akademie in Königsberg. 

Steinbrück, Eduard. Geb. 3. 5. 1803 in Magdeburg, geft. 3. 2. 1882 in Landeck 
i. S. 1822 Schüler von Wach in Berlin. 1829 Düffeldorf, dann Rom, 1833 bis 
1836 Berlin. 1836-46 Düſſeldorf, wo er fein Elfen-Genre ausbildet. Seit 1846 
Berlin (Fresken in der Schloßkapelle), 1854 Profeſſor der Akademie. 

Steinfeld, Franz. Geb. 26. 5. 1787 in Wien, geſt. 3. 11. 1868 in Piſek (Böhmen). 
Schüler der Wiener Akademie. Erſt Bildhauer, dann Landſchaftsmaler. Reiſte und 
malte viel in den öſterreichiſchen Alpen. 

Steinle, Eduard Jakob von. Geb. 2. 7. 1810 in Wien, geft. 18. 9. 1886 in Frank⸗ 
furt a. M. 1826 Schüler von L. Kupelwieſer. 1828-33 Italien, Auſchluß an 
die Nazarener. Seit 1839 in Frankfurt. 1850 Profeſſor an der Städelſchen Kunſt— 
ſchule. Zahlreiche religiöfe Fresken, u. a. in Burg Rheineck, im Kölner Dom, St. 
Agidien in Münſter i. W., Wallraf-Muſeum in Köln (1860-63), Schloß Klein: 
Heubach (1869— 70), Sera Münſter (1876-79), Frankfurter Dom (1880 
bis 1885). 

Stieler, Joſeph Karl. Geb. 1. 11. 1781 in Mainz, geft. 9. 4 1858 in München. 
Schüler von Faſel in Würzburg, Füger in Wien. 1805 Warſchau. Schüler von 
Gerard in Paris. 1808 Frankfurt a. M. 1810—12 Mailand, Rom. Seit 1812 
in München, wo er 1820 Hofmaler wurde. Lebte dort als Bildnismaler. 

Stuhlmann, Heinrich. Geb. 28. 12. 1803 in Hamburg, geft. 23. 10. 1880 eben⸗ 
da. Schüler von Hardorf und der Kopenhagener Akademie (Gebauer); in Dresden 
von Dahl. Malte in Hamburg erſt Pferde, dann Landſchaft und Genre. 1863 
errichtete er ein photographiſches Atelier. 

Suhr, Chriſtopher. Geb. 1771 in Hamburg, geft. 1842 ebenda. Schüler der Zeichen: 
ſchule Salzdahlum. 1795-98 Italien. Seit 1798 in Hamburg als Bildnis- und 
Genremaler. 

Teichlein, Anton. Geb. 18. 1. 1820 in München, geſt. 8. 11. 1879 in Schleißheim. 
Schüler von Kaulbach und der Münchner Akademie. Erſt Hiſtorienmaler, dann 
Landſchafter. 1830-60 in Frankreich. 1872 Konſervator der Schleißheimer Galerie. 
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Thöming, Chriſtian Frederik Ferdinand. Geb. 1802 in Eckernförde, geft. 21. 4. 1873 
in Neapel. Schüler der Akademie in Kopenhagen. 1822 Hamburg. 1824 Italien. 
1825 München. 1827-39 Italien. Seit 1839 Frankfurt a. M., ſpäter wieder 
in Italien. 

Tidemand, Adolf. Geb. 14. 8. 1814 in Mandal (Norwegen), geft. 25. 8. 1876 
in Chriſtiania. 1832—37 Schüler der Kopenhagener Akademie, dann von Hilde: 
brand und W. Schadow in Düſſeldorf. Seit 1846 in Düffeldorf, als Genremaler. 

Treml, Friedrich. Geb. 8. 1. 1816 in Wien, geft. 13. 6. 1852 ebenda. Schüler der 
Wiener Akademie (Fendi). Lebte als Soldatenmaler in Wien. 

Veit, Philipp. Geb. 13. 2. 1793 in Berlin, geft. 18. 12. 1877 in Mainz. 1809 
bis 1811 Dresdner Akademie (Matthäi). 1811-13 Wien (wo er 1810 konvertiert 
hatte). 1815-30 Rom; Glied der Nazarenergemeinſchaft. 1816 Fresken in Caſa 
Bartholdy. 1818 Villa Maſſimi (Decke im Dantezimmer). 1830—43 Direktor 
des Städelſchen Inſtitutes in Frankfurt a. M. 1834—36 „Einführung der Künſte 
in Deutſchland durch das Chriſtentum“. 1853 Mainz, als Direktor der ſtädtiſchen 
Galerie. 

Vogel von Vogelſtein, Karl Chriſtian. Geb. 26. 6. 1788 in Wildenfels (Erz— 
gebirge), geſt. 4. 3. 1868 in München. Schüler ſeines Vaters Chriſtian Leberecht V. 
und 1804 der Dresdner Akademie. 1808-12 Petersburg. 1813 Italien. 1820 
Profeffor der Dresdner Akademie. 1840-42 Rom. 1853 München, wo er ſeit— 
dem als Bildnismaler lebte. 

Voltz, Johann Friedrich. Geb. 31. 10. 1817 in Nördlingen, geſt. 25. 6. 1886 in 
München. Schüler ſeines Vaters Joh. Michael V. In München Autodidakt. 1843 
bis 1846 Reiſe durch Niederlande, Italien, Alpen; Paris. Lebte als Tier- und 
Landſchaftsmaler in München. 

Wach, Karl. Geb. 11.9. 1787 in Berlin, geft. 24. 11. 1845 ebenda. 1797 Schüler 
von Kretzſchmar, dann der Berliner Akademie. 1815-17 Paris, bei David, Gros 
und Gerard. 1817-19 Rom. Seit 1819 in Berlin; erfolgreichſte Malerſchule 
nach Pariſer Art. 

Wagenbauer, Max Joſeph. Geb. 28. 7. 1775 in Oxing (b. Ebersberg, Ober— 
bayern), geft. 21. 5. 1829 in München. Schüler von Dorner d. A. und Mannlich 
in München. 1800 erſte Lithographien (als einer der Erſten). 1806 Schweiz, 
Bodenſeegegend. 1815 Infpektor der Münchner Galerie. 

Waldmüller, Ferdinand Georg. Geb. 15. 1. 1793 in Wien, geſt. 23. 8. 1865 eben⸗ 
da. Schüler der Wiener Akademie (Füger, Maurer, Lampi). 1811 Preßburg. 
1811-14 Agram. Seitdem in Wien. 1815 Miniaturmaler. Einfluß von Lawtence. 
1829 und 44 Italien. 1830 Paris. 1830 Profeſſor an der Wiener Akademie. 
Seine Schriften: 1846 „Die Bedürfniſſe eines zweckmäßigeren Unterrichts in der 
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Malerei und plaftifchen Kunſt“. 1855 „Andeutung zur Belebung der vaterländiſchen 
bildenden Kunſt“; worauf er penſioniert wurde. 1863 rehabilitiert. 

Wasmann, Friedrich. Geb. 1805 in Hamburg, geft. 1896 in Meran. Schüler von 
Naeke in Dresden. 1829 München. 1830 Meran. 1832 Rom. Seit 1833 lebte 
er als Bildnis- und Heiligenmaler in Bozen. 

Wilkie, Sir David. Geb. 18. 11. 1785 in Cults (Schottland), geſt. 11. 6. 1841 
auf dem Mittelmeer. Schüler der Akademie von Edinburgh, 1805—06 der Londoner 
Akademie. 1814 Paris, Niederlande. Lebte als Genremaler in London. 

Winterhalter, Franz Xaver. Geb. 20. 4. 1805 in Menzenſchwand (Schwarzwald), 
geft. 3. 7. 1873 in Frankfurt a. M. 1818 Kupferſtecher in Freiburg. 1824 Schüler 
der Münchener Akademie (P. Langer). Lithographierte und malte Porträts. 1828 
Karlsruhe. 1828—33 Rom. 1834 „Decamerone“. 1835—70 Paris als Porträtiſt 
der europäiſchen Fürſtenwelt. 1871 Karlsruhe. 

Ziegler, Johann Chriſtian. Geb. 1803 in Wunſiedel, geſt. 1833 in München. 
Malte Landſchaften ſeit 1824. 

Zimmermann, Auguſt Albert. Geb. 20. 9. 1808 in Zittau, geſt. 18. 10. 1888 in 
München. Schüler der Dresdener Akademie. 1833 München. Einfluß Rottmanns 
und Kochs. 1854 Profeſſor an der Mailänder, 1860 an der Wiener Akademie. 
Seit 1883 in München. 

Zimmermann, Reinhold Sebaſtian. Geb. 9. 1. 1815 in Hagnau (Bodenſee), geſt. 
16. 11. 1893 in München. 1840 Münchner Akademie. 1844 — 45 Paris, England, 
Belgien. Lebte ſeit 1847 in München als Architektur- und Genremaler. 

Zwengauer, Anton. Geb. 1I. 10. 1810 in München, geſt. 13. 6. 1884 ebenda. 
Schüler von Cornelius, dann Chr. Morgenſtern. Bildete ſich meiſt autodidaktiſch auf 
Reifen. 1853-69 Konſervator der Schleißheimer Galerie, 1869 der Pinakothek. 
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Moritz von Schwind 


VBeröffentlihbungen zur Biedermeierzeit 


Carl Spitzweg. Des Meiſters Leben und Werk. Seine Bedeutung in der Geſchichte der 
Muͤnchener Kunſt. Von Hermann Ühde-Bernays. Große Ausgabe. Achte, vermehrte Auflage, 
Quartformat, 192 Seiten Text. 


Mit 203 meift ganzſeitigen Abbildungen, darunter 8 Gravüren, 8 Farbtafeln und zahlreiche Zeichnungen, 
mit ſämtlichen Gedichten, den köſtlichſten feiner Freundesbrieſe und einem eigenhändigen Verkaufsverzeichnis 
Spitzwegs. 


Theodor Hoſemann. Ein Altmeiſter Berliner Malerei. Von Lothar Brieger. Mit 
einem Katalog des graphiſchen Werkes von Karl Hobreder. Quartformat, 184 Seiten Text. 


Mit 6 handkolorierten Blättern, 70 Netzätzungen und 42 Strichätzungen nach Olgemälden, Aquarellen, Litho⸗ 
graphien und bisher unveröffentlichten Handzeichnungen Hoſemanns. 

„Wie Spitzweg ſein Altbayern, ſo ſah Hoſemann ſein Berlin. Die gleiche ſchnurrige Art, abſonderliche und 
alltägliche Menſchen anzuſehen, die gleiche liebevolle und delikate Ausführung, die gleiche Kunſt, das Anekdotiſche 
zu erzählen.“ F. Oſtini i. d. Münch. Neueſt. Nachr. 


Erinnerungen an Wilhelm von Kaulbach und fein Haus. Mit Briefen, 
160 Zeichnungen und Bildern, geſammelt von Joſefa Dürck-Kaulbach. 3. Auflage. Quart⸗ 
format, 368 Seiten Text. 


„Es iſt ein Buch aus Münchens ſchönſter Zeit, ſo reizvoll wie die geſchätzten Erinnerungsbücher von Kügelgen 
und Ludwig Richter, und ebenſo als echt treues Abbild deutſchen Geiſtes und deutſchen Familienlebens“ 
G. Th. Kaempf in der „Poſt“, Berlin. 


Münchener Landſchafter im 19. Jahrhundert. Von Hermann Ühde-Ber— 
nays. Mit 81 meiſt ganzſeitigen Abbildungen. Quartformat, 160 Seiten Text. 


„Eine alte Zeit mit all ihrer Lieblichkeit und ihrem ſtrengen und fröhlichen Wollen zieht an uns vorüber. — 
Die Ausſtattung iſt fo vorzüglich, wie man fie beim Delphin-Verlag gewohnt iſt.“ Allgem. Zeitung, München. 


Die neuere Plaſtik von 1800 bis zur Gegenwart. Von Alfred Kuhn. Mit 
77 meiſt ganzſeitigen Netzätzungen und 19 Stcichätzungen. Zweite, vermehrte Auflage. Großquartformat, 
136 Seiten Text. 

„Eine gediegene, ſachliche Unterſuchung. Mit großer Sorgfalt iſt das Material zuſammengetragen, geſichtet, 
gruppiert und ſchließlich analyſiert. Das ſchöne Buch kann dem Kunſtſtudierenden wie dem Kunſtfreunde, dem 


Liebhaber wie dem gebildeten Laien in gleicher Weiſe empfohlen werden. Es gehört als Ergänzung der allgemeinen 
Kunſtgeſchichte in jede Bibliothek.“ Kreuzzeitung, Berlin. 


Kleine Delphin-Kunſtbücher. Jedes Bändchen dieſer Sammlung bringt 24 bis 40 Ab: 
bildungen nach Werken eines Künſtlers, die einen Geſamteindruck feines Schaffens vermitteln. Der Tert 


enthält einen knappen Überblick über Leben und Arbeit, dann folgen Briefe, Gedichte oder andere Dokumente, in 
denen der Meiſter ſelbſt ſpricht. 


1. Folge: Spitzweg, Schwind, Waldmüller, Feuerbach, Richter, Oberländer. 

2. Folge: Rethel, Rubens, Thoma, Menzel, Grünewald, Corinth. 

3. Folge: Leibl, Murillo, Buſch, Daumier, Lionardo, Hoſemann. 

4. Folge: Geßner, Marees, Dürer, Michelangelo, Botticelli, (wird fortgeſetzt). 


Jedes Bändchen einzeln. Jede Folge auch in Geſchenkkarton. 


„Ein Unternehmen, das der Empfehlung nicht bedarf, da ſeine Vorzüge, ſein Wert ſich augenfällig genug 
darbieten, und zwar für jedermann, der Sinn für Kunſt, Gemüt, Einbildungskraft, Scherz, friedliches Glück und 
ein weiteres Halodutzend im deutſchen Weſen entwickelter Charaktereigenſchaften hat.“ Münchener Neueſte Nachr. 
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